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Vorrede 



Von der Viola da Gamba hat im- Zusammeuliang gehandelt W. J. v. 
Wasielewski, der als Einleitung zu seiner Schrift »Das Violoncell und 
seine Geschichte« eine Geschichte der Viola da Gamba zu geben ver- 
sucht hat. Daneben liegen über das Instrument und seine Spieler in 
Musik-Zeitschriften einige Aufsätze vor, für den gänzlich Ununterricliteten 
mit iiielir oder weniger Nutzen zu leseu. 

Der Standpunkt dieser Arbeit ist im Titel angedeutet. Die Lücken- 
haftigkeit des ohncOiin geringen Materials erlaubte nicht, an eine Ge- 
schichte des Gambcnspiels zu denken. Überall ist von den erhaltenen 
Werken ausgegangen; P^rörterungen , die in einer fortlaufenden Dar- 
titelluug eine andere Stelle hätten lindeu müssen, sind einbezogen in die 
Besprechung der Werke, wo es sich zuerst notwendig macht, sie anzu- 
stellen. Die Begründung der zeitlicshen Abgrenzung der Untersuchung 
ergibt sich aus der Arbeit selbst. 

B'ür die reiche Unterstützung, die diese Arbeit gefunden hat, sage ich 
meinen ergebenen Dank; vor allen bin ich verpflichtet der Verwaltung 
und den Beamten der Kgl. Universitäts-Bibiiothek zu München, die der 
Hydra meiner Wünsche unermüdlich die Köpfe abhieben; sodann der 
Kgl. Hol- und Staatsbibliothek ebenda; der Kgl. Bihlio11n-k Berlin 
(Herrn Oberbibliothekai Dr. A, Kopfei nianir ; der Kgl. Hausbibliothek 
Berlin ^Herm Dr. Krieger] ; der Bibliothek des Conservatoire K(i\ab> zu 
Brüssel (Herrn A. Wotquenne); endlich all den Herren, die aui ver- 
schiedene Anfragen mir freundhche Antwort zukommen ließen. Mein 
besonderer Donk aber gebtthrt der ermutigenden Teilnahme, die mein ver- 
ehrter Lehrer, Herr Prot Adolf Sandberger, dem diese Untersuchung 
die Anregung verdankt; Herr Oberförster Gt. Bünte in Berlin, und Herr 
Kammermusiker Jolvannes Khngenberg in Braunschweig an meiner Arbeit 
genomm^ haben. 
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Einleitung« 



1 ynter Viola da Gamba verstehen wir ein Bogeninstrument mit 
[j Lautengriffbrett, d. h. mit einem Griffbrett, worauf Bünde im Ab- 
stand von Halbton zu Halbton angeordnet Bind. 

Die Laute war im Laufe des 15. JaJbrhunderts zum belieirschendeii 
Instrument geworden: eine Erscheinung, die im tiefsten Grunde auf die 
auch in der Musik beginnende Bewegung der Benaissance und ihren 
leidenschaftlicfaen Drang nach Entfaltung des individuellen Lebens zurück- 
zuführen ist. Diese Bewegung riß auch die Streichinstrumente, die 
gerade am Ausgang des Mittelalters im allgemeinen ein verachtetes und 
dunkles Dasein in deti EQuaden der fahrenden Leute geführt hatten, an 
die Oberfläche des vornehmeren Musiktreibens: die Yiole (Groß-Geige), 
wie sie am Anfang des 16. Jahrhunderts bei Virdung, Judenkunig, 
Agricola, Gerle erscheint, ist nicht unmittelbar ans den Listrumenten 
der Eiedler und Sinelleute, der Jongleurs und Menestrels hervorgegangen, 
sondern hat den Umweg über die Laute gemacht; das naturalistisch ge- 
spielte Volksinstrument ist damit, wie die Laute selbst, appartementsmäßig 
geworden, um einen Auadruck Kiesewetter^s für einen ähnlichen Vorgang 
zu gebrauchen. Nur in diesem modifizierten Sinne scheint uns die Be- 
hauptung daß die Viole, der Pardessus de Viole, die Viola da Gamba, 
das Violoncello und der Kontrabaß von der mittelalterlichen »rote ä 
manche libre« abstamme, riditig zu sein: auf die Beschaffenheit des 
GrrifBbretts kam es eben an. 

So viele Gründe dagegen sprechen, daß man vor dem Ausgang des 
15. Jahrhunderts Streichinstrumente mit in Halbtonschritten angeordneten 
Bünden gtbrauchte^), so viele sprechen dafür, daß die Übertragung des 
Lautengriffbretts auf die Viole, welche jene charakteristische Rangver- 



1} Xasinor, Les Banaes des Morts. Paris 1852, S. 242. 

2; Die Geschichte der mittelalterlichen Musikinstrumente ist, trotz mancher x\nläufe, 
noch immer so weit nicht vorgescliritten, daü mau es wagen könnte, aus dem Geore- 
benen sichere Schlüsse zu ziehen. Uber die Streichinstrumente des frühen Mittelalter» 
iteht uns eine gediegene Studie von £. Buhle (»Die masikaUsebeii InstrumMite in 
den Ofiniaturen des frühen MittelalterB« S. 9) in Aussicht. 

1 
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iindfriing ' ) zur Folge hattf\ wenigstens in Süddeiitschland und Obeiitalien^), 
uiclit lange vor läiXJ btutttancL Gerade am Aus.i^ang des 15. Jahrhunderts 
hat sich die Laute endgültig der Polymelodik bemächtigt; der l^mHuß 
ihrer Musik wird übermächtig''}. So zeigt denn auch die Abbildung der 
Groß-Geige bei Virdung (151 1), wie sklavisch sich der Geigenmacher 
noch an das Vorbild der Laute gehalten hat Die Decke des Instruments 
ist flaeh und Hegt mit dem Griffbrett in einer Ebene, sogar die Klang- 
siaiten der fönfchörigen Xiaate — man zählt neun Saiten — scheinen 
beibehalten. Große Seiteneinsdmittd sind gemacht ^ damit der Spieler 
die G^ge fest mit den Kmeen fassen kj^nne; die auffallenden und un- 
schönen Einschnitte am Halsansatz aber sind nur damit zu erklären, daß 
man Baum ge^vinnen woUte fttr den siebenten Lautenbund , der auf 
andere Weise um den Hals nicht zu legen war: eine Yerlangerung des 
Halses selbst ließ die geringe Haltbarkeit der Saiten nicht zu. Diese 
seltsamen Einschnitte sind an all den Instrumenten zu sehen, denen ein 
besonders aufgesetztes Grifibrett fehlt: eines noch bei Mersenne, De instr. 
harm. Lib. I, S; 45, zu dessen Zeit man eingelegte Metallbünde doch 
längst kannte. 

Die Berechtigung aber, von einer Übertragung zu reden, gibt die 
Tatsache, daß diese Übertragung eben eine wfllkttrliche war, keine aus 
der Notwendigkeit erwachsene. Die Lautenstimmung, hervorgegangen 
aus dem »Bedürfnis nach akkordlichem Musizieren« hatte vorläufig auf 
einem Streichinstrument nicht den kleinsten Nutzen; eine Stimmung 
durchgehends in Quarten, wie sie später in der Tat häufig begegnet, 
ist fttr alle Glieder der Groß-Geigenfamilie denkbar. Auch die Saiten- 
zahl, fünf oder sechs bd Gerle, war wie die Zahl der Bünde ein unnötiger 



1} Man v^l. Hüch die Bemerkung G. B. Rossi's, OrL-^ano de Cantori, Vened. 
161ft, S. 1: >8tromenti . . . che . . si eoncerle par la perfetione de Diuomo nobilmente 
Dato, (xuelli, che da se stesso senza bisogno d'altri puu paasar Fotio virtuosamente, 
come son Leuti, Grravicoatibi^, Viole e simül«. Zitat nach Ambros m. 36. Aam. S. 

9) Vielleicht hat man in Spanien, wo man schon vor der Mitte des 14. Jahr» 
hunderte die \nhuela de penola von der vihuela de arco unterschied vsjfl. C. Engel, 
Repearches into the early history of tho Vinlin Faniilv, 1883, S. 1211'.; Ambros IT. 
258,, die Spiel- und Slilgeaetze der Laute lauge vor IMJ auf Streichinatrumente an- 
gewandt. Dann läge der Behauptung Vincenzo Galilei's [Dialogo della Musica 1581, 
S. 147, zittert nach fiöhlmann, Geschichte der Bogeninstmmente S. 151), die Viele sei 
hergekommen von Neapel, wo durch die aragouesisclie Herrschaft »sich am frühesten 
vollzopr. was orst hundert Jahre später im übn*g(^n Italien überhandnahm: die teil- 
weise Hispanisierung des Lebens«. einf> Wahrheit zugrunde. 

3] 0. Körte, Laute und Lautenmusik bis zur Mitte des 16. Jalirhuudcrts S. 78. 
— fi. Schwarts, Die Frottole im 15. Jahrhundert, VierteljahnnQhrift f. M. W. n. 
S.4^ff. 

4} 0. Fleischer, Yierteljahrsschrifb f. M. W. H. S. 504. 
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Aiifwand, trotz seiner Versicherung: »ItT^Jolbcn macht man ,ircw()nliclr 
sihen auö vin Geygen / bedarff doch gieiciiwül autt dem Bali nur fünff / 
aber auff den andern stymmen Discant / Alt vnd Tenor muß mans all 
sibcn haben« : niemals wurde beim Zusammen-Musizieren der gnme Ton- 
umfang des Instruments ausgenutzt. Dazu kommt, daß man die Houiö- 
uusie der Laute und Viole auch damals sehr wohl begriff, ja sie hie und 
da sogar betonte. Virdung stellt die Abbildungen von Laute, Quintem 
und GroR-r4eige auf einem Bhitte zusammen, während die Klein-Geige 
in die wenig ehrenvolle Gesellschaft des Trumscheits verwiesen wird, 
eben weil ihr wie diesem die Hände fehlen. Johannes Cocleus im Te- 
trachordum Musices (1516) handelt Laute und Geige nacheinander ab 
und hebt die Verschiedenheiten der beiden Instrumente im einzelnen 
hervor 1}; die Berechtigung, sie zu vergleichen, gilt ihm als von selbst 
verständlich. Li Judcnkunigs Werk il5:^3) gelten die für die Laute 
aufgestellten Regeln stillsclnveigend auch für die Gambe. Lanfrauco 
(1533) sagt: \\ eü zwischen Violone und Laute ein anderer Unterschied 
niclit sei, als daß die Laute Klangsaiten aufweise, welche jenem fehlen, 
so brauche er lediglich von der Zusammenstinmiung mehrerer Violen zu 
sprechen, nachdem er die Laute abgehandelt^). 

Wer aber die Übertragung des Lautenkragens auf die Viole vorge- 
nommen hat, dies ist freilich mit Bestimmtheit nicht zu sagen. Man 
nannte in Deutschland die Groß-Geige auch Wälsche Geige (Agricola), 
glaubte sie also aus Italien empfangen zu halben. Die Vermutung ist 
nicht zu unterdrücken, daß es (Hovanni Kerlino (zu deutsch Hans Lit ilc?^ 
in Brcscia gewesen ist, der unter den ersten solche Violen gebaut hat. 
Denn die Markgräfin Isabella von Mantua läßt sich von ihm im Jiihic 
1495 einige viole anfertigen und durch den Lautenspieler Gio. Angelo 
Testagrossa prttfen^j: solche Tonwerkzeuge müssen damals wohl etwas 
Keaes gewesen sein, und gerade ein Lautenist konnte sich auf ihre 
Spielart verstehen. 



1) »Yiella ventrem habet / neo tun tumidum [qiuun tntudo]: nee tarn btmn / nec 
Collum tarn longam / nec tot diordas. Neo digitia tangitnr dextne mamis: yt testu- 
do. wed arou qoodam chordae vertuntur siccfue tinnitum aedunt, regnntur autem tactu 
levae mann«* dijiritorTiTn sicut lutinamin chord». IXoitar teutonice €yn Gteigen.c Tetr. 
Mus. Joannis Coclei, cap. X. 

2/ 'M;i jioscia, che dal Violono al Liuto altra diftereuza nun ui e : ?e non chtl 
Liuto ha le chorde geminate: & il Violone seinplici (per ü che la uicdeäimu uccorda- 
tura in qnesto ad uno ad nno si &: ehe n fa in qnello) della aoehordatuia di piu 
Yioloni iniieme sohnaente ragioneremo«. ScintiUe di Muiiea, S. 148. 

3) E. Vogel, Vierteyahnschnft f. M. W. IV. 623 nach Stef. Davari, La Mnsica 
a Maniova 1884, S. 16. 

1» 
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1. 

Ein Nürnberger Lautenmadier, Glied der Grerle*8che|i Familie, untere 
nahm es auch zuerst i), das neue Instrument mit Spielstiicken zn versorgen; 
und ähnlich, -wie es selber im Gegensatz zu den Instromenten des Volks 
geschaffen war, knüpft auch die Iiiteratur dafür nicht an die volkstüm- 
liche Tanzmusik an, sondern an die gleichzeitige Hausmusik der vor- 
nehmeren Kreise, vorzüglich an das veltliche Lied*}. 

Mmioa Teuich / a»f dis Listra- 
ment der grossen vnad kleinen Geygen / auch Lautten / 

welclier maßen die mit grundt vnd art jror Compo- 
sicion auß dem gesang in die Tabulatur zu ord- 
nen vnd zu setzen ist / sampt verborgener 
applicadon vnd kunst / 
Darynen an liobhaber vn anfenger ber&rter Instrument so dar zu lust vnd noygung 
tregt ' on ein süiiderliclu' Meister mensurlicli durch tcg-lielie vLung leiclitlich begreiffen 
vnd lernen mag / vormals im IVuck nye vnd ytzo durch Hans Gerle Lutinist 

Zu !N Urenberg außgangen. 

im. 

(Die zweite Ausgabe von 1537 gleichen Titels und Inhalts. Dritte 
Ausgabe:) 

Mosica vnd Tabulatur / aufi' die In- 
■tmmet der kleinen vnd grossen Gey- 
gen / auch Lautten / Weldier maasen die mit grundt Mid art jrar 

COmpoeition / aus dem gesang in die Tabulatur zu ordnen vnd 
zu ppfTicn ist / saiiibt \t iborgner Application vnnd Kunst ' durin 
p\n vtlicher lieljliuln.T \nä anfenger ber&rt<>r Instrninent so 
üar/.u uaigung dregt an ein sunderlichen Meyster men- 
snrltdii durch Tegiiche vbung leychtlich kamen kan / Von newem 
CSonigirt vnd durch auß gebeesert / Durch SEhnsen Gerle 
Lautten machar au Nürnberg. Im 
M n.YYYY yj. Jar. 

Immerhin enthält das Werk in der ersten Ausgabe einen sehr alter- 
tümlichen Springtanz, Gugel« ; dann den aus Wasielewski bekannten 
Kanon, endlich 28 Übertragungen von Vokalstücken. Wir finden also 
schon in ihm den ganzen Grund bestellt» dessen die junge mehrsUmmige 
Instrumentalmusik sich bemächtigen konnte; auf dessen yerschiedenen 

1'' Sfinf» Bemerkung: »wiwol in ctliclien Jaren hin vnd wider deigleiehcn niu^ii a 
auiV Lautteu vnd Geygea gemacht bindt außgaugeu ; \ iid der selben zum teyl kuuät- 
lich vnd wot geatelt gewesen / befind jch dodi nit so vil jch der selbm gelesen hab / 
uch der anfabent scbuler gebreuchen oder bessern machte kann sich, was G^ygen 
betrifit, wohl nur auf Attaingnant's Drucke bezichen, deren Inhalt^ als in Mensural- 
noten gedruckt, dem Anfänger ven^chlossen war. 

2) Über Gerle's Geigenstürke vgl, man: S. W. Dehn >Caecilia« Bd. XXV. 1846 
S. 176 ff. — Wasielewski, Geschichte der Listrumentalmusik im XVI. Jahrhundert 
S. 65f. und Beilage Nr. 19 u. e. 



Teilen die Saat in der Folgezeit verschieden schnell aufging, und auf 
dem durch Kreuzungen die wunderlichsten und wundervollsten Gebilde 

erblühten. Die (iiigel repräsentiert die Tanzmusik: allgemeiner gesagt 
die homophone In-trunieritalmusik, welche lange Zeit in die Ktinstmusik 
nur unter der Bedingung vielfacher Modiiikationen Eingang fand: in der 
deutschen Suite steckt man sie in ein kunstvoll-kontrapunktisches GJewand, 
in der Instrumentalkanzon verliert sie ihre rhythmischen 3Tcr]:male, bis 
sie, gespeist aus den reichen Quellen der Volkskraft, am Ende sich 
stärker erweist als all ihre bürgerlichen und aristokratischen Gönner. 
Der gar nicht ungeschickte Kanon weist zurück auf seine Schwesterform 
in der Vokalmusik, die Motette, welche auch in ItaHeu das Vorbild ab- 
gab für die prinzipiell polyphon gestaltete Kunstform der Instrumental- 
musik, das Kicercar. Wie aber die Übertragungen von weltlichen (und 
geistlichen) Liedern der Zahl nach überwiegen, so überwiegen sie auch 
nach ihrer vorläufigen Bedeutung für die Entwicklung der Instrumental- 
musik über Tanzmusik und Hicercar, so imtergeordnet dieser Kunstzweig 
erscheinen mag. 

Von den 28 Arrangements für Groß-Geige *J sind 24 mit ihren Vorlagen 
verglichen. Ich lasse die 'i^i belle folgen: 

1532;37/46 »Ich klapr den tag.« Forster L ür. XXXTTT und au andern Orten. Thomas 

Stoltzer. 

1588/37 »Eym freylein spnush idt freuntliolk zu.« 

»Pacieatia.« • Fonter I. Nr. GHEL Ludwig B«BfL 

• »Mein fleiß vnd müe.« Förster I. Nr. CV. eine Quart hSher. Ludwig SenfL 

»Mein »(']hs. hm ich nit meer.« Forster TTT. ^t. XXL eine Quart hoher. 

Ludwig SenfL 

»Ach herre Gott wie syndi meiner feyndt so vil. Fsahu iij.< 
»Attff etdt lebt nit eyn achfiner weyb^).« 

»Entlaubet ist der walde.« Forster L Nr. LXT. eine Quart höher. Thomas 

Stoltzer. Gerle's Arrangement und ForBter's \' r!a':re mitgeteilt von 
b. W. Debu a. a. 0., JBeilage; Dehn setzt Gerle's ätück wieder eine 
Quart hüher. 

»Von edler art.« Förster 1. Nr. XXXY. Georg SchSnf eider. 
»TroBtlieher lieb.« OegUn Nr. YIIL Faid Hoffbaymer. (Ettner^s Nea- 

ausgabe S. 16.} 

1Ö46 »Ich schwinpr mein Horn.« Ott Nr. LVU. eine Quart höher. Im SenfL 
(Eitner's Neuausgabe S. 163.) 



1) Die vier Stücke für Klein-Geigen: 
1638/87 »Hag idh gonst tum.« Förster L Nr. LQ. Sine autore. 

»Ein Maydt die sagt mir /m.* Schöflfer a Liederbuch 1513. fo. 4. Malchinger. 
1646 »Es ligt ein Hauß im Oberlandt.« QttNr. VXU. Oswald Key tter. (^Bitner's 
Ncuausgabe S. 29.) 
»Artlich vnd schon.« Forster I. Nr. XXIII. Casparus Bohemus. 
8} Naob Eitner, Bibliographie 8; 899 stäit das laed sine antore bei Amt von 
Aycih 1619 o. fo. 67. Ich konnta nidit vergletdien. 
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1Ö46 »Viurai ie.« Attaingnant, Trente et eept chansons masicales . . . 1Ö31 fo. YH. 

f'laudiu (Sermisy). Eitner'a Bibliographie 1531. 
>iloi'ä de plaisir.« Moderne, Parauguu des chansons, second liure . . . lüüS lo. 

23. Bioliafort. Eitaer lfi38m. 
»Licito.« Moderne, Paiengon des diansons, second linre . . . 1688 fo. 19. 

de la Moeulle. Eitner lß38m. 
»0 Hcn j( h rar ff dnin namen an.« Ott^r. XXVIL eine Quart hoher. JU Senfl. 

:Kitiipr's Neuiuisiürabe S. 72.: 
»Sur tou» regres.« Ott Nr. LXXVUI. Jean Kichafort. (£itner's Neuausgabe. 

S. 213.) 

»Dont vient 2da.< Attaingnant, Trente ei sopi dianeons mueicales . . , fo. TTTT . 
eine Quart hoher. Olaudin. Eitner 1631. 

»L'heur et nialheur.c Attaintruixiit, Quart liure contenant XXitj. Chansons . . . 

fo. VIIL Pierre de Villi ers. Eitner 1539 v. 
»Cc fut ainoiic« Attaingnant. Trente et (|ua1re ( hansons musicales ... fo. YITI. 

sine autore. Eitner 1529 f. Nach Moderne. Parangon . . livre 2 fo. 13 von 

Passercau. 

>3i par eofrtr.« Attaingnant , Tr^te et vne chanBonB mnsicaleB . . . fo. TIT. 

Jean Gonrtois. Eitner 1634p. 
»Jay fiiict pour vons.« Attaingnant, Vingt et neof chansons musicales . . . fo. 

XI. Claudin. Eitner 1630b. 
>Si J»y pour vou;;.« Attaingnant, l^nte et aept chansons musicales . . fo. XL 

Claudin. Eitner 1.531. 
»Amissuire.« (Attaingnant, Trente chansons musicales . . . fo. X. sine autoro. 

Eitner 1629c.) 

»Damour me plains.« Attaingnant, Sixiesme liure contenant XXVII chansons 

musicales . . . fo. IX. Hogier. Eitner 1Ö39X. (Neugedruckt in den Puhl« 
der Gesellschaft für Muükforschung Bd. XXUI. Nr. 49, S. 101.) 

» Ein <^ni frespllc.« 

i Tch lia])s g(.nviig^.< Forst er 1. Nr. XVI. situ- :intore. 

»Elßlciu liebes Elselein. < Scliüfler-Apiarius lü36 Nr. IX. Ludwig Senfl. 
»Ich het mir ein Endlein für genommen.« Ott Nr. XXIL Ludwig Scnfl. 
(£ltner*s Neuausgalie S. 63.) 

Gerle's Übertragungen sind im wesenÜiclien getreu; abgesehen daTon 
aber, daß er bei der Auswahl der für seine Zwecke geeigneten Yokal- 
werke viel feinen Sinn bewies (wovon später], hat er im einzelnen an 
seinen Vorlagen Yeränderungen vorgenommen, die bezeugen, daß er sich 
der eigentümlichen Bedürloisse und Gesetze der Instrumentalmusik sehr 
wohl bewußt war. Bindungen über den Takt sind aufgelöst, dagegen 
kleinere Notenwerte innerhalb des Taktes, die der Text zerschnitten hatte, 
zusammengezogen, im Gegensatz zur Arrangierprazis der Lautenisten und 
des Lautenisten Gerle selber, der gerne größere Notenwerte in kleinere 
zerlegt, wenn er nicht koloriert. Daher machen Gerle*s Übertragungen 
einen völlig andern Eindruck als ihre Vorlagen; es sind daraus, wenn 
nicht rhythmisch belebte, so doch rhythmisch entschiedene Instrumental- 
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stiicko geworden. Um aber die (Tliederung der Tonsätze so klar ids 
möglich hervortreten zu lassen, erlaubt sich Gerle an einigen Stellen 
bedeutendere Änderungen : er verkürzt die in den Vorlagen vorhandenen, 
die einzelnen (den Verszeilen entsprechenden) Absätze veri)indenden Halte- 
töne einer Stimme, und gibt ihr dieselbe Pause, wie sie in den übrigen 
Stimmen gesetzt ist (»Ce fut amour« Takt 17; >Dont vient zela« Takt 
IG. 31. 36): wenn der Vokalkomponist die Unterbrechung des Tonfiusses 
ängstlich vermied, so betont Gerle durch seine Änderung absichtlich 
stark die Gliederung des Stückes, Eine Ohansün aber, »Amissofre«, 
fordert hier unsere liesondere Aufmerksamkeit. Sie hat in der oben 
angegebenen Quell(^ als l\'xt eine .Strophe von vier, abba reimenden 
Zeilen, und die Komposition folgt dureh die Form des da Capo dieser 
Anordnung der Verszeilen, d. h. die letzte Zeile kommt im Cantus auf 
die Melodie der ersten zurück, während die Unterstimmen sich abweichend 
gestalten. Die erste Verszeile (>Amy souffrez que ie vousayme«) crfälnt 
eine höchst feinsinnige Vertonung: zaghaft, die Durtonart der Chanson 
(lydiscli) noch verfattllendi setzen Alt nnd Sopran nacheinander ein, der 
Tenor folgt mit dem Baß stockend nach: erst mit dem Zeilenende, das 
mit der Kadenz zusammenfällt, bricht die Yerhaltene Emp^dmig in ihrer 
ganzen GMut durch, stellt sidh die Tonart entschieden fest Die Ton- 
gruppe auf die beiden folgenden Zeilen bildet einen innig yersehlungenen 
Mittelteil, an den ebenso innig dne Schlußbestatagung auf die Wieder- 
holung der letzten Worte (>que votre cceur«) sich anschließt, die, indem 
sie das Anfangsmotir benutzt, unvermerkt nnd sinnvoll in die Melodie 
des Anfangs zuriickleitet. 

Dieses Tonstück steht bei Gerle in einer Fassung, die nur die 
Gliederung im ganzen beibehält, von der Melodie nur die Spitzen und 
Senkungen wahrt, da und dort verändernd; die Unterstimmen auf ihre 
Weise bildet, die Tonart gleich am Anfang bestimmt hinstellt, die 
SchluBfälle aufs kräftigste heraushebt. Da die Stimmen am Anfang und 
beim da Capo alle zugleich einsetzen, maßte auch die kleine Schlußbe- 
slätigung durch Pause in allen Stimmen isoliert werden; auf die Yer- 
ändenmg der Unterstimmen bei der Wiederholung der Melodie ist nicht 
eingegangen. Der feinsinnige Komponist der Chanson wurde auf die 
■musikalische Form der Bundstrophe durch Inhalt und äußere Form 
seines Textes geführt, aber eben durch sie auch darauf, sie sorgsam 
wieder zu verschleiern: der Bearbeiter, den Forderungen dsac Instrumental-* 
musik folgend, reißt ihr die poly])hone ^^irkleidung ab, von der sie vor- 
her fast ganz verhüllt war. Dieser Bearbeiter war nicht Gerle selber; 
ist mir auch die Chanson in ihrer neuen Fassung gedruckt niclit vor- 
gekommen, so findet sie sich doch in Mus. Ms. 1510 der kgl. Hof- und 
Staatsbibl. München Nr. 16, und ihre Anziehungskraft erhellt aus dem 
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zweistimmigen Arrangement des Antonio (uardano Die Stimmeji liegen 
in der Vorlage sehr enge beisamTnen, und es geht nicht ab oline empfind- 
liche Härten; man konnte glauben, daß die Umarbeitung die schöne 
Melodie retten wollte und im übrigen vereinfachte, wo es anging. Alier 
diese Art der Umbildung von Vokalwerken zu Tanzformen war um die 
Mitte des lü. Jahrhunderts keine Ausnahme; später freihch dringt der 
Geist der Tanzmusik mit Macht in üie weltliche Vokalmusik ein und 
überhebt die Instiumentisten der Arrangements. Aber aueh jetzt schon 
bedarf Clement Jaunequin's Chanson »11 estoit une tillette nur leichter 
Veränderungen, um als ßonde in Tielnian Susato's Tänzesannnlung 1551 
Eingang zu finden; aus Claudin's Chanson Dont vient zela-, die 
Gerle noch in enger Anlehnung an das vokale Vorbild bringt, wird bei 
Susato eine reizende Bergerette; die Chanson des emsthaften Cour toi s 
>Si par soutfrir«, ebenfalls bei (Jerle, formt Susato in eine Pavane um: 
dabei sind ganze |-*artikel unverilndert heriibergenommen, wie der reiche 
und schöne SchluB der Chanson, .sonst aber ist aufs freicste mit der 
Melodie geschaltet: Glieder werden ausgestoßen, andere nach Bedürfnis 
wiederholt ; des polyphonen Wesens wird der Tonsatz gänzlich entkleidet, 
das Ergebnis ist die tanzgerechte Pavane 2). Ebenso müssen tiefer ein- 
greifende Veränderungen erleiden des ehrwürdigen Josquin Chanson 
»Mille Itegretz-, um als FaTaney und des Passereau CSiaason »Pomquoy 
donc«, um als Bonde bei Suaato'), als Branle bei Phaltee 1583 wieder 
geboren zu werden, während drei Ghaasons des Sandrin >0e qui m*est 
deu« »Mais pour quo) « »Puisque vivte en servitttde« sich ohne Mühe • 
in Gaillarden verwandeln (Phal^se's Tänzesammlungen 1571 und 1583)*). 

1) II primo libro de Canzoni Francese a Duc V'oci. Die Sopraumelodie i!] ab- 
gesehen von etnigea Itoriiuren, getreu beibehalten, erhält eine geschidct imitierende 
Tenor^Gegenstimme« deren Erfindung Gurdano gar w<M berechtigte, seinen Namen 
über dftS Arrangement zu setzen. Wir haben in den Bearbeitungen dieser Melodie 
Beispiele, mit welch feinem Stils^n rühl das Cinquecento den Forderungen verschieden- 
artig bedingter Formen gerecht- wurde. 

2} Neugedruckt Monatshefte f. Musikgesch. YU. Beilage S. 95. 

3} Neugedruckt Monatshefte f. Musikgesch. Vll. Bdlage S. 89f. 

4) Mit alledem ist nicht gesagt, daß die Lieder Umformungen erlitten, um als 
bloße TtiuzmuBik zu dienen: darüber, daß Tanze als Kammcrnnisik n;ebraucht wurden, 
belehrt uns Widmung und Vorrede der Tänzesammlung der Brüder Fnuhis und 
Bartholomaeus Hesse, Breslau 1ÖÖ5: ». . . mancherley schone Compositiuu ; auli' 
Spanische / Welsche / Englische / vnd FrantzSsisdie art / Welche oh sie schon alle 
zu ameitzung der selben art 8ch&ne kftnsilicben tentzen / mftgen gebraucht werden / 
-Doch ohne das so artlidli gesetzt / das sie vor tcutscher Composition / auch allen 
;indi rn nationen / auff aUen instrumenten o^ntz lielilich vn freundlich zn baren sein« 
»Auch sindt solche stuck von vns nit allein zum tautzeu vcrmaint / Sonder wegen 
jhrer frembden lieblichen vnnd aller Nation annemblichen art / vor vnserer landts* 
gebrauch vnd Gompositionen . . . vwmerckt zu seinem Ct-Stlichoi loh vnd ehren / 
nachmals zu auffI5suug vnd erquiekung vieler Gotseliger vnd f romer / dodi etlicher 
messen beladener vnd betrlibter gem&ter.c 
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In Italien legt Gorzanis ein Volkslied >La cara Cosa< einer yariationen* 
Suite, aus Passo e raezzo, Padoano und Saltarello bestehend, zugrunde'); 
aus der »bataiile« des Jannequin nimmt Marc Antonio del Pifaro ein 

paar Motive, um daraus eine »Chiarenzana« zu bilden, nachdem Francesco 
Milanese das ganze große Stück getreu auf die Laute übertragen . Man 
besaß eben keine vokale Kunstform, deren ohnehin instrumentaler Cha- 
rakter jede Bearbeitung unnötig gemacht hätte. Der musikalische Gehalt 
der Frottoie war zu gering, die Form, oljgleich symmetrisch, zu eintönig, 
um ohne das »Sal/ der Worte noch zu schmecken; zudem war die 
Gattuuff schon beim Erscheinen der ersten Ausgabe von Gerlu's Werk 
dem Tode nahe, das Madrigal und die Vilanelle im Begriff, ihre Erb- 
schaft zu teilen. Die Form des Madrigals war allzu deliiil»ar und, weil 
durch den Wortausdruck bis ins einzelnste bestimmt, zu subjektiv; in der 
Vilanelle aber bildeten Text und Musik in anderem Sinne ein untrennbares 
Ganze : jeder Faktor hob den andern in seiner Wirkung, der eine erklärte 
die drollige Besonderheit des andern. Hier luClt die französische Chan- 
son gerade die richtige Mitte: immer, so mannigfaltige Formen der 
Name deckt, weist .sie natürliche Gliederung auf, welcli«- die Instrumen- 
talmusik nur zu betonen brauchte; daneben aber war ihr melodischer 
Gehalt stark genug, um noch bis üum Anfang des 17. Jahrhunderts die Ton- 
setzer zu rein instrumentalen Gebilden anzuregen, sei es, daß sie eine Chan- 
son wörtlich übertrugen und sie nur durch reichliches Kolorieren dem 
ßcich des Instrumentalen gewannen, sei es, daß sie ein oder mehrere Motive 
einer Chanson als Grundstoff einer polyphonen Form, der Fantasie oder 
des Eicercars, verwandten'). Gerle hat vielleicht dunkel die Entwicklungs- 

1) Neugedruckt von 0. Chilesotti, Kiv. mus. ital. IX. 56 f. 

2) Chilesotti, a. a. 0. S. 233 f. .T'jnnequin's Schlacht war nherbaupt eine Fund- 
grube von Täuzemotiveu ; zwar gelien aut Fifaro's Chiarenzana ein »Faas'e mezzo Huina 
la battaglia« des J. C. Barbetta (ld69j and die »PftTaae la bataille« des Stuato {lööl] 
znrQcik, femer die »Pavaue rar la bataille« bei Phal^ae (1571}; aber die »Pavane de 
la Bataille« bei Phal^ (1583) benüt^t teilweise neue Motive, und hängt, wie de 
Barberis an den PflMO e mezzo einen Saltarello [Chilesotti, a. a. 0. S. 236^, eine Gaillarde 
an die Pavanc, 

3) Es sei erlaubt, auf ein Werii Andrea Gabrieli's hinzuweisen, das Beispiele lÜr 
beide Artot der Chansonbearbeitang enthilt, und das der Aufmerksamkeit der 
Pocschung bisher völlig^ entgangen ist: Ganzoni alla francese et Kiccrcari Ariosi, ta- 
bulate per sonar sopni istrumenti da tasti . . . Libro <iuinto, Venedif;^ 1605. Darin 
einerseits herrliche Übertragungen von Orl. di Lasso s >Su8anne un jonr« »Frais & 
gaiilard« des Clemen.s non Papa (nicht des Crequillon, wie es im Drucke heißt!}, 
Jaimequin's »Martin menoit«, Crequillon's »Orsns an coup« und Sermisy*s »Four ung 
]d«sir«; auf der andern Seite neben vier »Bioercari Ariosi«, die ebenfalls auf Gansoni 
francese zurüd^ben, ein »Kirercar sopra Martin menoitc »Bopra Or^us au coup« 
»sopra Pour vng plaisir«. Die Bildung die«er Ricercari ist ganz eifrentihnlich Der 
Aufbau der Chanson, rlie als Vorlage gedient hat wird getreulich <r(;w;ihrt . jede.'« 
(unkolorierte ! j Motiv der überstimme, d. h. der jeweils hüchsten Stimme, erfährt eine 
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fäliigkeit der auf rlon J^udcn des InstrnTiKmtaleTi vt'rj)tl;uizten Cliauson 
gefühlt, wcmi er nelx ii dvii beliebtesten deutschen welthchen Liedern in 
die veiiiichrtc Auflage seines Buches zumeist »Frantzosche Lieder« auf- 
genommen hat, und am Madrigal vorüberging, das doch gerade damals 
zu seinen übiiireii Reizen noch mit dera der Neuheit alle Welt bezauberte. 
Zwar hat Gerle iiiclif liloß die beliebtesten deutschen Jiieder \beiiebt zum 
Teil eben ihrer khireu Architektonik wegen) aufgenommen: — nicht 
fehlen durften Stoltzer's »ich klag den tac:«^ »entlaubet ist der walde« ; 
Hoiihävmer's »trostlicher beb«; Schönfehiers »von edler art«; Senfl's 
>Mein selbs bin icli nit meer' >mein Heiß und miiec >Patientiam« »ich 
schell mein Horn« »das Elßlein«, und das Türkenlied, das sein gewaltiges 
Pathos auch in dieser Easäung ausströmt: Lieder, worin die Musik sich 
dem StrophenlKLu freilich aufs genaueste anschließt; wenn aber die ein- 
zelnen Verszeilcn nicht allzu unregelmäßig, die Reimordnung keine allzu 
verwickelte ist, so kann sich eine musikalische Form ergeben, die auch 
für sich allein folgerichtige Entwicklung aufweist. Einzelne weniger be- 
kannte Lieder aber sind offenbar nur um ihres instrumentalen Charakters 
-willen gewählt: so könnte »eym freylein« als AUemande in einer der 
deutschen Tänsesammlimgen um 1600 stehen; das Tonstttck zeigt den 
typischen dreiteiligen Bau der AUemande: der erste Teil, in Vorder- und 
Nachsatz reizvoll gegliedert, moduliert (ebenfalls typisch) in die Bominanti 
und zwischen die heiden Penoden des Abgesangs brauchte man bloß 
das Wiederholungszeichen zu setzen , um die Treue des Typus zu 
Teilenden. Von den Chansons aber sind einige völlig homophon und 
tanzmäßig, und unter den reicher polyphon gestalteten ist keine, die nidit 



längere oder kürzere fogiwende DnrcIifQhnuig: es sind Ghaiuoii-Faraphrasen, das 
genaue Gegenbild zur »Missa porodia«, der Paraphraae einer Motette. Ganz in dw 
gleichen Art hatte A. Gabrieli schon vorher daa Madrigal des Giaches de Ponte 
»Ton ]f\ foss'ioc zum Grundstoff eines Ricercara gewählt (neugedr. bei "Wa^ielewski 
a. a. U., üeispiel Nr. 24), worin er die zehn Motive des Madrigals auf ihre imitatorische 
Sranehbarkeit in gditreielier Art einer Prfifung unterwirft. Der Schöpfier aller der 
Form des »RicMvar Arioeo*, einer Form, die trotz imitaioriidier Dorclibildung den 
liedhaften Aufbau beibehält, scheint Girolamo Cavazxoni zu sein, von dem uns in 
der letzten Zeit Luigi Torchi die Kenndiis zweier »Canzoni« vermittelt hat (L'arte 
musicale in Ttalia vol. TIT. S. 21 f. ; deren eine ;iut' eine Chanson von Passercau, die 
andere auf eine Chanson \uu .Jo^quiu zurückgeht. würde zu weit tuhreu, hier auf 
das Verhältnis der instrumentalen Bearbeitung zum vokalen Vorbild einzugehen. 

Nach dieser Exkursion ins Gebiet der Klaviennnflik erlaube man mir, gleich eine 
zweite Frucht am Wege zu pflücken. Die beiden >Arie di Canzoni francese per sonar 
del primo & del ottavo fono^ in der Orgeltabulatur des Jacob Paix 1583 sind Werke 
des Lehrers Monteverdi s, des Marc' Antonio Jngegnieri und stehen im 2. Buch 
seiner Madrigale 1579 fo. SO und 21. Man sidit, wie eifrig man in Deutschland den 
Fortsehritten der italienischen Instromoitalmasik hinterher war. Bitteres Bemerkungen 
(Zur Gesohidite des Orgelspiels 8. 106 und 190) modifizieren sich hienaeh. 
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diircli Wiederholunrr äer crstoii oder letzten Tongruppc oder i;:ir aller 
Absclmittc, durch Zurückkoiumen auf den Aiifaitg^) eine klare Architek- 
tonik anstrebte: so blieb denn auch Giederung durch bloße Jiepotitioa 
eines Abschnitts lange Zeit das Merkmal der Canzon franceso. 

Die mehr oder weniger genaue Ubertrngnnfr von geistlichen und welt- 
lichen Vokahverken auf Violen bliel) in Deutschland in der Folgezeit im 
Schwange und wurde sieherlich fi-uchtbar für die Entwicklung o'uwv 
selbständigen Instrumentalmusik. Die Belege dafür, welch große liulle 
der Grambencbor nicht allein im Hause, sondern auch bei Köstlichkeiten, 
welche die Musik zu verherrlichen hatte, spielte, sei es klangfärbend durch 
Vcrdo})))olung der Singstimaicn oder als Ersatz dafür, finden sich in 
jeder örtlichen I^lusikgeschichte; freilich diente der G-ambenchor so wenig 
als die übrigen Instrumentalchöre der Verstärkung und Vertiefung des 
Ausdrucks, sondern nui* zur Pracht und Abwechslung, wie eine unge- 
brochene Farbe neben andern. Wie nun diese Formen sich dem neuen 
Boden anjiaßten, sich lokal und individuell veränderten, sich vermischten 
und inehiander aufgingen, davon gehört die Darstelhuig nicht in die 
Geschichte eines einzelnen Instruments, sondern in eine .-dlgemeine Ge- 
schichte der Instrumentalmusik, die bei jeder einzelnen Form auf ihre 
Urform in der Vokalmusik zurückginge; denn die Instrumentalmusik vor 
1600 bat kaum einen Fortgang innerhalb ihrer eigenen Grenzen: auf 
Tokalem Gebiet stellen die Tonsetzer ihre, formal-architektonischen Yer- 
8iiehe an, von denen die ]iistramentalmu8ik einzelne Absenker erhält, die, 
auf ihre Verwendbarkeit geprüft, bald verkümmern, bald kräftig Wurzel 
fassen. Es sind Formen, voxln wie in ein Netz jedes Instrument die 
ihm eigene Figuration einwebt, die so, wie sie überliefert sind, wenig mehr 
darstellen als den Beil, der den Kränz der Komposition zwar zusanunen« 
halt, der aber unter dem Blumengewinde der Figuration fast Töllig ver- 
schwand (Ambros). Diese Figuration war ein Werk des Augenblicks; 
durch lange Übung ihrer Improvisation bildet sich ein bestimmter Stil 
für jedes einzehie Instrument; ein jedes gewinnt nur ihm eigene technische 
Qualitäten, die am Ende verhindern, daß es, wie vordem üblich, mit einem 
unter dem gleichen Schlüssel notierten, Uber den glichen Tonumfang 
verfugenden Instrument beliebig vertauscht werde (wozu Michael Prae- 
toriuB im IIL Teil des Syntagma, S. 152 ff. weitläuftige Anweisungen gibt). 
Der gebräuchliche Zusatz auf den Titeln von Vokal- und Instrumental- 
werken »auf allerlei Art von Instrumenten zu gebrauchen« macht in den 

1; Praetorius, Syntagma III, 17: »Dec Cttnxonen seynd zwcyerlcy: ... 2. Seynd . 
auch etliche nhne Text mit kiirtzen Fuhren ' md artigen Fantasien vPT 4. 5. 6. 8. &c. 
Stimmen vompunirl : Dahiuleii au die ei*ste Fuga von forneu raeistentbcils reprfirt 
vnd damit beschlossen wird ; Welche auch [ebenfalls] Cki?ixoncn vnd Canxoni 
genennat werden.« 
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deutschen Tänzesamniluiigen dem bestimmteren Verlangen Platz »in- 
sonderheit auff Violen < i). ^iusouderheit auf der Figoli Gamba und Figoli 
(Ii braeeia« und es ist nicht zufällig, daß diese Weisung sich gerade 
fiir W erke tindct, worin Tänze auf englische Art oder Tonsätze eng- 
lischer Meister vertreten sind: die Erklärung dafür wird sich später 
einstellen. Allmählich scheiden sich Arm- und Kniegeigen schärfer; es 
ist möglich, doch nicht walu'scheinlich, daU sich die deutsche Tänze- und 
Tanzsuiteuniusik in der ersten Zeit der Gamben (»der \^iolinen ausschließ- 
lich, chorisch bediente, wie es die enghschc Hausmusik noch lange tat, 
welche zwei Violinen nur unter der Bedingung der Verstäjrkung des 
Basses zuließt): früh aber hat man die Ungleichwertigkcit der Diskant- 
gambe gegenüber den tieferen Gliedern der Familie empfunden; Prae- 
torius*) nennt als Grund, daß man die ursprünglichen Schlüssel für den 
Gambenchor (S. A. T. B. — Mezzos. A. T. B. — in genere transposito 
S. A. T, B.) lieber mit der Klaviatur des Posaunenchors (A. T. T. B.) 
vertausche, »Darumb daß die kleineste Säitten yff der Discant Viol de 
Gamba fast klein / vnd den andern gr5bern Seiten vff den Tenor' 
oder Baß VkUm nicht gleich stark gehftret werden: Tnd derow^gen 
besser / daB man an siadt der Diseomi Vioif ein Mi [oder?] Tenor 
Viol neme / oder aber im Diseant vff den gr5bem S&iten meisten 
theils verbleibe«, während die Violinen auf der unbesponnenen »vntersten 
Säiten keine rechte Harmoniam von sich« gaben Daher bemächtigen 
sich die Violinen der Alt* und Stopranlage (man darf dies annehmen 
auch ffir Werke, die der Titel nur für »Violen« bestimmti wie sie bis 
nach der Mitte des Jahrhunderts vorkommen). Wo der Generalbaß ein- 
dringt, in der deutschen Instrumentalmusik etwa seit 1620, verschwinden 
in dem Maße, als sich der Basso seguente in den Basso continuo um- 
wandelt, die Mittelstinmien ohnehin; zur Unterstützung der den Continuo 
ausfuhrenden Tasten- und Lauteninstrumente wird frühe das besser 
»durchschneidende« Violoncello der Gambe vorgezogen und durch den 
Kontrabaß verdoppelt Wenn die Grambe von der Violinfamilie nicht 
völlig verdrangt wurde, sondern gerade in Deutschland nach der Mtte 
des 17. Jahrhunderts der Violine in Solo- und Triosonate ebenbürtig 



i; 1604 Valentin Haußmann; 1605 Val. Colcrus; 1607 Füllsack-Hildebrand; 1608 
Melchior Franck. Chr. Demant usw. Aber schon 1544/45, im Sixiesme liure contenant 
trente et vne Chausons des T. Susato, hcii3t es in der Widmung: >. . . chausons a 
Cincii & a Six putim (conuenablea & propices a iouer rar les Yioles, & aatres 
instruments musicaleBKc 

2) 1616 Barth. Praetorius. Auch in Italien reicht die Unterscheidung von viele 
da gamLa und viole da brazzo nicfat weiter zurück als in die achtziger Jabre des 
16. JahrhnndertR. 

3 Vgl. Tho. Mace. ilusick's Monument, 1676 S. 246. 

4, Synt UL lfi7. d) ebd. S. 155. 
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sieb zur Seite stellt, ja die ihr eigentümliche Duosonate ad aequales 
{*k l'unissou«) ausbildet, so verdankt sie es der langen Phcgo, die sie als 
Soloinstrument erfuhr: in dieser konnten all die technischen Qualitäten, 
die in ihr lagen, viel freier sich entfalten als beim Zusammenspiel . Ihr 
also müssen wir jetzt uns zuwenden, eine Verzahnung in der Darstellung 
offen lassend: ohnp ihrp Belrachtung ist die geschichtliche Würdigung 
nicht nur der Komposition für Gambe allein und für zwei framben, 
sondern aucli der Stellung, welche die Gambe in der iiitilii>,tii:iiiiiLf'n 
Kammermusik, vomehmlich der Triosonate für Violine, Gambe und Cou- 
tinuo, einnahm, unmöglich. Denn im Laufe des 17. Jahrhunderts verändert 
sich das Verhältnis des einzelnen Instruments zum Ganzen: trugen noch 
am Anfang, in der viel- und vollstimmigen Musik, die Instrumente trotz 
ihrer seihständigen Führung einträchtig nebeneinander zu seiner Ge- 
staltung bei, so bringen sie später, in der Zahl vermindert, es unter 
heftigem "Widerstreit zum .Vu.sdi uck : es entsteht im Kontiikt der einzelnen 
Faktoren und wird dadurch besonders eindringlich. Aus dieser Unter- 
scheidung folgern wir die Erlaubnis, nicht jedes Suiten- und Sonatenwerk, 
auf dessen Titel die Gambe figuriert, worin sie den Contiuuo verdoppelt, 
eine Mittelstimme ausführt, namentlich aufzuführen, trotzdem uns als 
Korm galt, die Werke zu besprechen, welche ausdrücklich für Gamben 
beBtimmt sind; sondern nur die zu betraditen, worin die Gambe dem 
Oontinuo gfegenfiber eine selbständige Sprache führt, ibre Individualität 
nicbt aufgegeben bat. 

n. 

Das Spiel auf der Gambe war wesentlich Improvisation. Wenn wir 
den formen, unter denen sie auftrat und die in der geschrieben 
und gedruckt auf uns gekommenen Instrumentalmusik in Deutscbland 
ihre Spuren hinterlassen haben, nacbforscben, so gelangen wir Uber Eng- 
land nach Italien, tief ins 16. Jahrhund^ zurück. 

Auch in Italien übertrug man Yokalwerke nicht allein auf Laute und 
Tasteninstrumente, sondern übte frühzeitig ihren Vortrag auch auf drei, 
yier und mehr Violen < . Lanfranco gibt, ein Jahr nach dem Erscheinen 
von Gerle's Werk, die Stimmung eines Violenquartetts folgendermaßen 
an: Tenor und Alt wie die Laute A d g h e' a \ der Diskant eine Quart 
höher, der Baß eine Quint oder Quart tiefer, während Gerle's Stimmung 
für Tenor und Alt G c e a d' lautete, der Baß eine Quart tiefer, Diskant 
eine Quint höher. Die »Regola Rubertiua« des Ganassi del Fontego 
(1542), mir leider unbekannt, enthält wie es scheint eine Elementarlehre 
des Violenspiels, während die Fortsetzung des Werkes, die »Lettione 

1) OutiglioiM Im Cknieggiano (lo28;47; : »£t nou meuo düetta la musica dclle quattro 
viole d'aroo, la qual h Soavissima et «rtificioM«. Zitat nach Ambros, IH 446. 620. 
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Seconda pvr della prattica di sonare il riolone d'avco da tasti - (1543) 
dem Titel zufolfre^j Regeln aufstellt für die rationelle Anbringung der 
Bünde, Angaben mehrerer Stimmiingsniiiglichkeiten für das Violenquartett 
und Anweisungen zum Begleiten d^s (lesanirs mit einem Violone. Dabei 
übcrnalini die Gambe raelircrc .Stinmicii: scliuii 1539, in den »Musiche 
fattt' nelle nozze dello Illubtrissiino Duca di ¥iren/e il Sicrnor Cosimo 
de Medici . . .« muß in dem Madrigal des Fr. Corteccia >0 he^U aimi 
deir oro« der Violone alle Stimmen ausfüluen, während Silen den Dis- 
kant singt (wir werden bald sehen, auf welche Weise der Violone seine 
Aufgabe bewältigte] 2) ; und aus (t. B. Doni ist bekannt, daß liei den 
ersten Verbuchen der ( Jraeeoniaiieu auf dem Gebiete des monodischen 
Gesangs eine Gambe die menschliche Stimme stützte. 

Wie auf der Laute und den ^i'usteninstrumenten machte man sich 
auch auf den Violen die l\jrinen der Vokalmusik zu eigen, indem man 
den Gang der Stinnnen mit nach Stimmung und technischer Fertigkeit 
reichlich angebrachten Verzierungen veränderte. Die Kunst der Dimi- 
nution stand auf der Groß-Geige genau wie auf den Tasteninstrumenten 
in Italien freilich auf einer ganz andern Höhe als in Deutschland. Gerle 
unterscheidet von Koloraturen nur Lauf lein und Rißlein, welch letztere 
Torzüglich im Diskant, zuzeiten axich im Alt und Tenor anwendbar seien: 
es ist die Umsclireibung der Kadenz 

unter »leuflen« aber versteht (ierlc im allgemeinen wohl Koloraturen 
überhaupt, im besondem aber die Diminutiou 




die bis zum Überdruß häufig in seinen t'bertragungen wiederkehrt. In 
dem »Trattado de ( llosas sobre Clausulas y otros generös depuntos en 
la Musiea de Violones des I)i<'go ( )rtiz (Rom 1553) hat sich ein Lehr- 
buch der Diminution speziell für die ( rambe erhalten, das in seinem 
ersten Teil für die Verzierung der Kadenzen und häufigsten Tonschrittc 
Anleitung und Musterbeispiele enthält, welche uns den höchsten Begriff 
geben von der Fertigkeit und Erfindungskraft, deren Besitz man von den 

1) Oatal. des Lic mns. Bologi» 1. 386. Monatshefte für MusUrgeacli. XX, 18. 99. 

2) »un violone .suiiamlo tutte le parti, et cantando il loprano«. E. Vogel, 
Bibliothek TT. 382. Das Madii^nil neugedruckt bei Kiesewetter, Schicksale . . . des 
weltl. Gesangs, Beilage Xr. HS. Wober X. die Angabe nimmt, daß die übrigen 
Stimmen von Satyrn aut Blasinstrumenten ausgeführt wurden, weiß ich nicht: sie 
mußten aUerdings exldingen, trotz dem Yiolone. 
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Instruiut>ntisten jener Zeit forderte^). Dieser ünterscliicd im Grebraiich 
der Diminutionen fiilirt mis tief in das Verständnis der Tendenz der 
Instrumentalmusik liier und dort. Gerle's Übertragungen streben deut- 
licb der mehrptinnaigen Tanzmusik zu; ihre instrumentale Haltung wird 
bedingt durch rhythmische Straffheit, leicht faßliche Gliederung. In 
Italien dagegen löst die »Gorgia» alle rhythmischen Elemente völlig auf; 
Dur im (lesang, nicht in der Instiumentahnusik hatte sie ihre »Stelle, 
und konnte daher auch nur so lange hier geübt werden, als das Vorbild 
der Gesangsübung lebendig in die Instrumentahuusik heriibcrwirkte: 
diese Kunstübung trug ihren Todeskeim von Anfang an in sich. Aber 
wie die Lanze des Achill die Wunden, die sie geschlagen, auch wieder 
heilte, erüiinete die Diminution der Iiistriiniontalmu«ik ein neues Gebiet, 
von wo aus sie siegreicli in alle übrigen instrumentalen Formen eindrang; 
und das Werk des Ortiz lehrt uns, wie weit sie in der Mitte des 16. Jahr- 
hunderts in Italien schon vorgeschritten war. Auch in Deutschland 
mochte die Spielfreudigkeit, die in der Klavier- und Lautenmusik in 
einer Art des Praeambulums, dem Keim der späteren Toccate, sich ein 
Feld der Bewegung geschaffen hatte, auch auf der Viola da Gamba in 
kurzen Melismai» fraeren ErgUssen im Sinne der Diminutionskunst ihren 
Ausdrack gefunden baben: Judenkunig's Werk Bfiricht dafOr, wenn es 
auch ausgeschlossen ist^ daß zu dieser Zeit auch nur das unschuldigste 
Lautonstttcklein von der Gambe bewältigt worden wäre. Beispiele aber 
sind nicht vorhanden; daher ist uns das Werk des Ortiz doppelt wert- 
voll. Schon im ersten Teile seines Buchs lost Ortiz mit Vorliebe Ksr 
denzen in Diminutionen auf, die in melodischen Sequenzen fortschreiten; 
im zweiten Teil aber, der nicht wie der erste vom Znsammenspiel von 
drei oder mehr Violen handelt, wobei alle Faktoren des G-anzen gleich- 
berechtigt sind, sondern vom Zusammenspiel eines Violone allein mit 
einem 'Tasteninstrument (CSmbalo), worin die beiden konzertierenden 
Instrumente ein mannigfaltig abgestuftes VeiMltnis eingehen können, ist 
dieses Kunstmittel zu einem Prinzip erhoben, das gerade für das 

1) Max Kuhn, Dir; Yerzierun^s-Kunst in der Gcsaugs-MuBik des XVI. und XVII. 
J;ilirliiuid(jrts. Leipzi;/ l'J02, luit dus Buch für sein Thema verwertet. Die luhiilt^;- 
auixalje S. 8 liedarl" der Kurreklur, d:iß die Beispiele vun Ver/.iefuii<j:en über der auf- 
und absUiigeudeu Quint als iVlinima fehlen, dagegen für auf- uud absteigende Senii- 
minimeii voritanden sind. Daß »Violone« nicht die DiniiiroUvfom von Viola, sondern 
dts GegttiteQ ist: Groß-G^eige^ bruidht miht gesagt tn wefdea; dafi selbst das Diskant- 
instrumcnt des Orti/, eine Gambe tst^ geht aus der Stelle hervor {Bl. IG) : >. . . la 
niayor parte de las Clansidas drl soprano. sabiendosse aprouechar dellas* puetlen seruir 
al baxo, por yr todas por vnos mismus trastes«. Denn das BaBiustrumeut stand 
gerade Oktav tiefer als der Sopran. Die Gambe, für die Ortw die Stflcke dea 
zweiten Teils gesdirieben bat, wies nach Bl. 36 die übliche Stimmung auf: 
D Q c e a «P. 
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Kxtemporieren auf der Gambe lange Zeit in ( ieltung blieb. Wir müssen 
auf den Inhalt des bliebst wertvollen Buches eingehen; es wird sich 
zeigen, daß wir dauiit keinen iSeitenweg einschlagen. 

Ortiz unterscheidet drei Arten des Zusannuenspiels von Violone und 
Cembalo: erstlich die freie Fantasie, dann das Spiel ülier einem Oantus 
firmus, sei er nun geistlich oder weltlich, endlich das Spiel ül)er einer 
fertigen vollstimmigen Komposition. Für die freie Fantasie, als eine 
Gabe der Persönlichkeit und des glücklichen Augenblicks, der Inspiration, 
die zwei iSpieler in gleichem Maße beseelt, gibt er keine Beispiele: lesen 
wu* aber seine Anleitung dazu (Bl. 26), so meinen wir die Beschreibung 
einer Toccata zu hören, wie sie damals und später auf Orgel und Klavier 
üblich war: »Das Klavier spielt eine Polge von Konsojumzen, über wel- 
dien der Tiolone eine gesdunackrolle Mguration ' ausfahrt, weldie 
hinwiederum vom Cembalo beantwortet werden soll, wenn der Yiolone 
auf einigen Hialtenoten ausruht. Pester gewobene Imitation^ sollen 
dieses leichte Spiel ablösen«*). 

Beim Spiel über einer fertigen Komposition, einem Madrigal oder 
einer Motette, übernimmt das Klavier alle Stimmen des Werks; der 
Tiolone aber greift eine davon heraus und verschönert sie durch Diminu- 
tionen. Ist die gewählte Stimme der Diskant, so klingt es besser, wenn 
das Cämbalo diesen Part ausläßt -~ genau wie später A. Agazzari veiv 
bietet, daß der den Continuo ausführende Organist die vom Sopran ge* 
sungenen Noten berühre — ; ist es der Baß, so braucht sich der Violone 
nicht an den Gang dieser Stimme zu fesseln, sondern darf frei auch den 
Tenor, Kontratenor und Diskant ergreifen, da doch das Gimbalo alle 
Stimmen spielt, und der Yiolone nur die Aufgabe hat, zu begleiten und 
durdi Yerzierungen dem Kunstwerk die rechte Würze zu geben ^j. Als 
Beispiele gibt Ortiz über ein berühmtes Madrigal von Arcadelt >0 felici 
ocdii miei« vier Veränderungen'): als erste die Diminution des Basses, 
als zweite die des Diskants, als dritte wieder eine des Basses, welche 
jedoch eine geübtere Hand erfordert als die erste; endlich ein Muster 
für die Improvisation einer f in ften Stimme zu demselben Madrigal; 
diese Quinta Vox bewegt sich in den Regionen des Basses, begleitet ihn 
in Terzen, macht Gegenschritte zu ihm in die Oktav, bildet einen neuen 

1) ». . . k fantasia que taSere el Cimbalo aea oonsonaiidas JAea ordenadas y que 
el violon enire oon algimoB pasos galanos y qaSdo aepusiere en algianoa puntos Uanos 

le responda el Cimbalo aproposito y hagan algunas fugas aguardandoBe el uno al 
botro al modo d*- romo f^e crmta contrapunto ronrpitado.« 

2 ». . . t'l <'iuibuli» lauiie la i'bru perfettmiiente ccm todiis sus bozcs, y lo que 
liaze el Yioluu eä accompaDiiar y dar gracia a lo que el Cymbalu tauue, deleytando 
con «1 differen^iado sonido de la cuerda los oyente8.€ Bl. 37. 

3) Das Madrigal, die erste Baß- und die Diskant-DiiuiDutioii neiigedraekt 
Kuhn, a. a. 0. B, 9Sff. 
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Baß, wo der andere schweigt^ figuriert, wo jener größere Notenwerte hat 
und um.crekehrt. — Die gleiche Ordnung licobachtet Ortiz bei der Bear- 
beitung der wundervollen Chauüon des Saudrin >Doulce memoire« und 
auch hier erweist sich, die schärfer gegliederte Form der Chanson, die 
durch alle figurativen "Hüllen hindurehscheint, glücklicher als die des 
Madrigals, obwohl auch in dem gewählten Madrigal des Archadelt der 
homophon-architektonische Charakter der Fi'ottole noch leise vernehmlich 
nachklingt. "Wie die Chanson sich für Laute 2) und »Instrument« über- 
tragen findet, so hat auch das Madrigal l>ei Lauteiusten und Organisten 
Beachtung gefunden: Perino fHorentino, Schüler des Evancesco MÜanese, 
liAt es 1547 fOr sein Instrnment intaToliert^); Elias Kic Ammerbadi 
hat es in die zweite Ausgabe seines > Orgel- oder Instroment-Tabulatur- 
bndisc 1583 aofgenommen^]; eine Yergleicbung all dieser Bearbeitungen 
j^be zu fruchtbaren Bemerkungen Anlaß. 

Wenn Ortiz bei der Diminution des Diskants eines Yokalstflcks emp- 
fiehlt» die Oberstinune im Cembalo auszulassen, so sieht man den geraden 
Weg, der von seinen Dimination^ zur Solosonate des 17. Jahrhunderts 
führt: der Part des Cembalo brauchte sich nur zum Continuo zu simpli- 
fizieren*). Die fortschrittlichsten Geister Terschmähten nicht» diese in der 
Ehe der Diminution mit Formen der Vokalmusik eizeugte Instrumental- 
{orm zu pflegen. Man sollte aber meinen, daß die Diminution gerade 
des Basses am wenigste Zukunft hätte haben müssen; Zacconi (Pratüca 

1) IJettgedniokt FubL der Gesellschaft für Mnaikfonohung, Bd. XXTTI, Nr. 50, S. 108. 
8) Z. bei Matth. Wtätsel» 1673, Nr. 13. 

8} Hernando de Cabezun hat ai« herriich diminuiert (Pedr^ YH. 17j, und dabei 
auf die Zcilei):(lt-;( }iiiitte do.v Chanson genaue Eücksicht genoTnmen. loli Litte die 
Neudrucke Eitner's und Pedrell's zur Hand zu nehmen. In der ersten Zeile wechselt 
die Biminutionsstimme ; mit der zveiten Zeile mxd der Tenor ausschließlich Diminu- 
tionntimme (»o eiecle heurenx qni cause tel soavoür«). Die DiminutionsordiMii]^ der 
Wiederholung dieses Teils ist nun eine ganz andere: in den ersten set-lis >Takten« 
f>T,a fenuete«) ist der Tunor wieder ausfcblicßlich Diiiiiuutionsstimme; in ileu folgen- 
den fiini" der Diskant i'>de nou-^ deux taut ayinee«}; dafür- tritt im Abgesang organisrhe» 
Wechselspiel aller btimmen ein. Man bemerkt also vollkommene und ohne alleu 
ZweiM beabsiofatigte Konainnitat der Qlieder. — Der sweite Teil (Abgesangj der 
GbaaBon kontrastiert durch anfängliches Maßhalten im Kolorieren, bringt neue Dimi- 
nuÜonaalanieaite: Triolen, Imitatitmen in engerem AI t und. um sich zu großem Beich" 
tum 7.U steiprem; rlie kleine RepHse am Schluß wird besonders reich «««^»•eataltet: 
betonten aber die bei<len Stollen tlie Gliederung, so strebt der Abgesang durch zwei 
kühne Zusammonschiebungen (Takt 74 und SOi, als fest gefügte Einheit zu erscheinen. 

4) Neogedruokt yon O. Chilesotti, Biv. mus. itaL DL 46£ 

5) Rittei', Zur Geschichte des Orgelspiels, S. 121. 

Cr Y<i[. das Werk des öio. Batt. Spadi: Pa.ssag'<ri ascendenti. et desceudenti . . 
cün . . Madrigali Diuiinuiti per Sonare con 0[rni sorte dl Strumenti . . Ristamp. Ven. 1609. 
Darin Sopran-Diminutiouen der Madrigale des Ciprian de Kore >Amor ben mi credevo< 
und »Anchor ehe col partire«. Auf das YerhUtai» der Diminution aur Solosonate 
soll an andenn Orte eingegangen werden» 

2 
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di Musica 1622) hält die Bässe für die am wenigsten dankbaren Stimmen 
für Sologesang'): der diminuierte Baß und der des Cembalo kommen 
sich fortwilhrend auf unangenehme Weis(> ins Gehege, so daß die vier 
Recercadas des Ortiz gar sehr jenen Baß solostellen in Vokalwerken des 
17. Jahrhunderts gleichen, worin der Baß nur auf f 'ti paar Schrittlein 
seinem Kerkermeister, dem Oontinuo, entläuft, um gleich wieder eingeiangen 
und angekettet zu werden. Eine Stimmführung aber, die im stile rap- 
presentativo einzelnen Stellen unerhörte Ausdrucksgewalt verL^ilit, ersclieint 
in der Instrumentalmusik als bloße Unbeholfenlicit und Leerheit. Und 
doch sah man noch im ganzen folgenden Säkulum derartige Baßdimi- 
nutionen als vollwertige instrumentale Kunstwerke an. Girolamo della 
Casa bringt im zweiten Teil seines >Modo di diminnir Ven. 1584 -\ 
eines Lehrbuchs von ähnlicher Anlage wie das des Oi tiz, die Diminutioneu * 
einiger Canzoni und Madrigali a 4 für Viola bastarda, und erlaubt 
ebenfalls den Gang des P.asses zu verlassen, um in die höheren Lagen , 
aufzusteigen »alijuante ( anzoni & Madrigali ;\ 4 per sonar con lo 
uiüla bastarda; iiella ([ual professione si ua toccando tutte le parti«). 
Desgleichen arrangiert Vincenzo Bonizzi (1626) Madrigale für die 
Viola Bastarda: sein Lehrmeister in dieser Kunst sei Oratio Bassani 
gewesen 3), den er in seiuer .lugend gar oft am Ceiniialo zu seiner Viola 
begleitet habe. Michael Practorius hat genau das Spiel >sobre compo- 
stura« im Auge, wenn er von der Viulbastarda sehreibt, Syntagma II. 47 : 
»AVeiß nicht, Ob sie daher den Namen bekommen, daß es gleichsam 
eine Bastard sey von allen Stimmen; Sintemal es an keine Stimme 
allein gebunden, sondern ein guter Meister die Madrigalieii, vmid was 
er sonst \tJ diesem Instrument mimcircti wil, vor sich nimpt. vnd die 
Fugen [ImitaüonenJ und Hanuony mit allem deiß durch alle Stimmen 

1) VgL Fr. Ghrysander, Yierte^ahrfischrift für M. W. X. 554. 
8) Vgl. Oat. des Lioeo nras. sa Bologna 1. 838. 

3) Vgl. Yogi 1, Bibliothek 11. 513. — Cut. Bol. III 51. Eitner, Quellen-Lejc L 
367 sagt, daß l^üiii/.zi doii Oratio Bassani als in Parma 1 elionrlcn Yiolasiiieler nenne: 
er spricht aber so von ihm, daß man dputlirh sehen kann, Bassani ist entweder tot. 
oder weilt wenigstens nicht mehr in Parma. Oratio B. ist niemand anders als der 
berShmte Oratio von Paima, den der fransSsisohe Gambnt Maugars in aeiiier 
»fi^onm & im Ourieuxt 1689 «Ii den größten italienischen GamboMpieler erwähnt 
{^oinan^s Neudruck S. 34), und von dem aiefa mehrere Bearbeitungen von Yokal- 
werken, darunter Palcstrina's '■Yestiva i colli« hand^clirifHich sooinr erhalten haben 
'v^\. Cat. Bol. I. 294), die mir leider fremd geblieben sind. Wir glauben nichts zu 
wagen, wenn wir Oratio B. gleichsetzen mit dem »Oratio detto del Violone«, der in 
Soipio Oerreto*B Voveiclmis neapolitanischer Munker (in dem Werice »Della Piatbica 
Musica vocalc et strumentale. Xaiioli 1601) als gestorben unter den Spieleni der viola 
d'arco aufgefülirt wird (vgl. Monatshefte für Musikgescbielite XUI. 161'; der Zusatz 
»per antiehita napolitano« lehrt, dalS er einige Zeit vor seinem Tode Parma verlassen 
haben mul^. Vgl. auch Vogel, Bibliothek I. 329. 
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durch vnd durch, bald oben auBm Cunt, bald vnten aiißm Baß, bald 
in der mitten außm Tenor vnd Alt herausser suchet, mit fioltibus und 
diminuf/ONihas zieret, vnd also trncfiret, daß man ziemlicher maßen fast 
alle Stimmen eigendlich in jhien Fugen vnd cadtiäien daraus vememen 
kan«. Noch trirolaiuo Frescobaldi gestaltet die sieben (^anzoni für einen 
Baß allein, die in den beiden Ausgaben seiner »Canzoni da sonare< von 
1628 und Ib34/ti5 stehen, nicht an li rs: es sind, wenig Stellen aus- 
geuonmien, diminuierte Gontinuo-Bässe; und da es Bässe sind von sehr 
frei gestalteten Kanzonen, deren Sinn und Gesetzmäßigkeit sich nur im 
Wechselspiel aller Stimmen erschließt, so ergibt sich eine scheinbar sehr 
eigenwillige Form: ja eine verfehlte, wenn der begleitende Organist seine 
hsache niclit verstand. A\ ar die Fignration bei Ortiz, eben als iiupiuvi- 
. sierte, ilüssig und zart beweglich, wenn sie auehallen motivischen Gehalt 
der Komposition auflöste, so kann sie den Motiven des Frescobaldi nichts 
anhaben, ohne das Band zu zerreißen, das der Kanzon Frescobaldi^B 
Einheit verleiht: die motivische Verwandtschaft der Teile. — Noch im 
Jahre 1659 gibt der englische Gambist Ghristopher Simpson Anweisungen 
für das extemporierte Spiel über dem Gontinuo eines daza geeigneten 
Madrigals oder Hotetts; nur daB zu dieser Zeit die Freiheit der GMaltung 
eine idel größere ist, die Buhepunkte der Scfalnß&lle zu idrtuosen Aus- 
schreitungen benutzt werden; durch Konsequenz in der DorchfOhrung 
von Figurationsmotiven größere Einheitlichkeit erstrebt ivird. Selbst 
damit ist die Geschichte des diminuierten Basso contanuo noch nicht 
abgeschlossen, wie wir später sehen werden i). 

Wir gehen über zur Besprechung der zweiten Art des Zusammen- 
spiels Ton Yiolone und Cembalo, die Ortiz unter dem Kamen »sobre 
canto llano« zusammenfaßti obwohl je nach der Beschaffenheit des Tenors 
sich sehr Terschiedenartige Formen ergeben. Für das Spiel Über einen 
kirchlichen Tenor gibt 0. als Beispiel eine Folge Ton sechs Beoercadas 
über denselben Oantus firmus, der aus ein paar Dutzend in den Intei^ 
Valien der Sekund, Teiz, Quart^ Quint feierlidi fortschreitenden Breyen 
besteht. In der fünften und sechsten Becercada ist dem Tenor die Piro- 
portio dupla voigezeiehnet; er geht hier also seinen Weg doppelt so schnell 
als in den rorhergehenden. Das Cembalo kann nun den Yiolone auf 
zweifache Art begleiten: entweder spielt es Konsonanzen zu den Breven 
des C. f., oder es antwortet der Stimme des Yiolone mit Imitationen. 
Genau von dieser letzteren Grestaltung, welche die Motette gelegentlich liebt, 
sind auch die drei Oontrapunti des Antonino Barges in den »Fantasie 

1 In diesen Zu«iammenhftng gehört vielleicht ein Manuskript von 1613, das nebon 
Tänzen für "Violine und Baß eine Reihe von bloßen Bassi continui von Kanziint u 
und Tüuzen usw. enthält. Vgl. Torchi, la luua. iatr. S. 32 i. Turchi ist übrigens die 
teilweise Beziehung der T9xa» cn Caroao*» Nobilti di Dame entgangen. 

2» 
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Recercori Oontrapimti a tre voci di M. adriano S: de nltri autori« (Yen. 
1549/59 : ein aussi hließlich in Semibreven ernsthaft wandelnder T» nor 
wild umspielt von einer hohen und tiefen Stimme, die mit Frag und 
Antwort das Ganze belehen. In England, wo man das Gambenspiel 
in all seinen Arten am lebhaftesten ergriff und weiterbildete, lebte diese 
Form unter dem Namen des in-numine am längsten weiter; und es ist 
von Wert, zu wissen, daß sie nicht allein auf die Orgel, als ihre wahre 
Heimat, l)eschrankt war. — Bogleitet aber das Cembalo harmonisch, so 
faßt Ortiz eine Anzahl von Broven dadurch in eine Gruppe zusammen, 
daß er den Violone darüber Sequenzen bilden liilit. und damit die Kom- 
position, in der bei launischem Dirainuieren ein liiUlungsgesetz nicht zu 
erkennen wäre, aufs deutlichste gliedert. Aus der blolien Verzierung ist 
die ^Spielügur geworden; wo eine neue anhebt, beginnt ein neuer Abschnitt. 
Diese Gestaltungsweise ist mehr oder w^eniger klar in allen sechs Recercadas 
angewandt; am meisten wird sie Terkleidet, der Gang der Sequenzen von 
Passagen überwuchert in den beiden Stücken mit der Froportio dupla, 
▼o die kürzere Geltung des Tenors die Bildung einer abgeBChlossoi^ 
melodisehen Pigur über jeder Note nidit sowohl erlaubte: hier kommt 
die Gliederung überwiegend durdi Kadenzieren zastande. Daß Ortiz diese 
beiden Beoercadas an den Schluß gesetzt hat^ deutet darauf hin, daß er 
alle sechs als eine zusammengehörige Beihe gemeint hat: ist dem so, 
dann besaßen wir in ihr eine der frühesten nach dem Prinzip der 
Variation gestalteten Ohoralbearbeitungen, in der das Element der 
Mannigfaltigkeit in der Einheit freilich bei weitem nicht stark genug 
hervorträte, ob auch das Streben nach Kontrast und Steigerung nicht zu 
Terkennen ist 

»Zur größeren Vollständigkeit seines Werks«, um auch dem welt- 
lichen*) Gescbmack genugzutun, setzt Ortiz an das Ende seines Buchs 
neun Becercadas über Oantus firmi, »die man in Italien gemeiniglich 
Tenores heißt«. Blieb nun in den Becercadas über einen kirchUchen 
0. f. dieser selbst unberührt, und bestand die Aufgabe des Violone 
darin, über, selten unter ihm zu »dislcantisieren«, reizTolle Ktmtrapunkte 
zu erfinden, sein festes Gerüst mit buntem Zierwerk zu yerkldden, so 
ergreift hier das Soloinstrument den C. f. selbst, d. h. es erischöpft seinen 
harmonischen Gehalt durch wechselnde Eignration. War jenen Kontrar 
punkten noch deutlich anzumerken, daß sie aus der vokalgemäßen Dimi* 
nution erblüht waren, so muß man hier die Figuration als ^e Tomehmlich 



1} 0- spricht nicht ausdrücklich von geistlichen und weltlichen Tenores; doch 
Heißt er jenen oanto llamo and verweist «por eatisfazer a difermtes gnstoe« auf das 
Ende des sweiten Bachs. So tief liegen die Woraeln der Untersoheidong von Sonate 
da diiesa und da camera. 
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instnmientale in Anspruch nehmen ij. Kurz, wir h:iben liier vor uns 
Variationenreilien über 4-, 8-, 14-, 16takti^e Themen. Die Themen sind 
vierstimmig notiert und lieißen vielleicht deshalb Tenores, weil das Cem- 
balo durch unablässif''es Hepetieren an ihnen festhält; nur das achte ist 
ein ein'stimmis- notiertes Baßthema, das O. als Beispiel einer Variation 
für Violune allem iierge*<etzt hat, für den Fall, daß bei ein- r l 'i'uduktiün 
einmal das Cembah) fehle. Da aber auch hier der Violone hich durchaus 
nicht darauf beschrankt, den Baß melodisch zu umspielen (wie er es iu 
den Recercadas über den Baß des Madrigals und der Chanson doch im 
wesentlichen getan hatte, trotz der Erlaubnis, die Baßstiniuie fahren zu 
lassen), sondern ihn bald durch Arpeggien harmonisch ausdeutet, bald 
in der Tenor- und Altlage ihm einen Kontrapunkt entgegenstellt — wo- 
bei der Zuhörer ihn seinen Weg in der Tiefe gehend ergänzen muß — , 
bald die Parte zweier Stimmen zu vereinen seheint, indem er dnrfh 
kurzes Anstreichen am Anlang des Taktes die Baßnuten in EriuueiuiiL' 
bringt, um mit einer melodischen Plirase in einer höheren Tonlage lort- 
zufahren, so ist ein Unterschied der Behandlung zwischen dieser Varia- 
tionenreihe und den übrigen niclit zu entdecken. Auch das letzte Stück 
des Buchs, eine Quinta Pars zu einem solchen vierstimmigen Tenor, ist 
ein Zyklus von rielten Variationen gleicher Beschaffenheit über ein acht- 
taktiges Thema; Einklänge und Oktaven des Violone mit einer Cembalo- 
stimme, die O. sich sonst gestattet, sind aber in diesem Beispiel mit 
Geschick yeimieden. Alle Tenores sind kurze homophone Gebilde von 
lied- oder tanzartigem Wesen; IV namentlich ist eine echte dreiteilige 
Gkullarde, die Quinta Pars eine AUemande. V ist ein richtiger Passa- 
caglio Uber einen viertaktigen Bafi von durchaus instrumentaler Haltung ^j; 
man sehe die schöne Steigerung bis zur siebenten Variation, den erneuten 
Aufschwung von da bis zum glänzenden Schluß, die Grazie, womit sich 
O. des Zwangs enIäuBert, dne Spielfigur .eine ganze Strophe hindurch 
festzuhalten, und sich einmal über das Strophenende hinweg schwingt. 
Es ist kein Zweifel, dafi 0. mit diesen Variationenreihen in die Streich- 
musik eine Kunstform eingeführt hat, die den Spanischen Lautenisten 

Bec. TL 
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insbesondere geläufig gewesen zu sein scheint^}; die Konsequenz in der 
Durchführung eines Figurationsmotivs hat bei Luis de Narvaez schon 
1538 ein Vorbild 2). Der Passacaglio entsprang der Gepflogenheit der 
Lautenisten, einem Tanzgebilde gleich ein paar melodische Varianten 
nachzuschicken: je kürzer die Melodie ^rar, je öfter sie variiert werden 
mußte, um so mehr verschwand ihre ursprüngliche melodische Zeichnung 
und trat ihr harmonisches Fundament ans Licht, bis sich die Baßnoten 
als der Urquell erwiesen, aus dem der ganze melodische Reichtum des 
Tonstücks floß. In den Lautenvariationen leuchtet diese Erkenntnis bei 
weitem so klar nicht hervor als in denen des Violone, eines Instruments 
das sich ohnehin am liebsten in den Ke^^ionen des Basses bewegte, und 
doch keine höhere Stimme über sich dulden wollte. Hier ist die Bedeutung 
des Basses nh Basis der harmonischen Bewegung: eine bewußte 
Erkenntnis geworden, haben sie auch die Lautenisten vorbereitet'). 
Der Passacaglio ist bis zum Ende des 17. Jahrhunderts die Form 
geblieben, in der die (iambe am liebsten, zumal beim Extemporieren, 
sich äußerte. 

Noch bleibt uns übrig, von vier Recereadas in Ortiz" Buch zu ledeu, 
die er als virtuose Cbuugs- und (xlanzstiieke. womit ein Gambist allein 
sich rühmlich zeigen könne, den Stücken für Violone und Cembalo vor- 
anj^esetzt hat*); und es sind die einzigen in seinem Werke, denen auch 
wir den Namen Ricercar nicht versagten; ist es auch bloß das Jjauten- 
ricercar, das hier dem Violone als Vorbild gedient hat. Die großen 
Orgelformen des Ricercars und der Fantasie^) verlieren auf der Laut^ 
ihre feierliehe Wucht. Wenn in der Fantasie das Thema sein Gesicht 
unter der Luckenfülle der Verzierungen versteckt, so nähert sich die 
Form sehr dem Typus des Präludiums; im Ricercar aber werden die 
Moti\e immer zahkeiclier und flüchtiger: ist eines durch alle Stimmen 
geflattert, kommt flugs das nächste an die Reihe. Mit seinen armen 
Mitteln wagt sich auch der V iolone an diese Formen. Das erste der 

1) Auch in dem Jvlavierwerk des Antonio de Cttbczou »verdienen vor allem die 
Variationen Beachtung«. Seiffert, Geschichte der Kla\'iermu8ik, S. 50. — Bei Morphy, 
Lea Lnthiites eepagnols IL 96 und 96 zwei Beispidej im ersten erfahrt eime eechB- 

taktige Kadenzformel zwölf Variationen [der Doppeltakt st ricli inmitten der vierten 
ein Versilieif; auf das zweite hat schon H. Riemann, g^roße JKjmiiixisitionslehre II. 
411 hingewiesen. In Chilesotti s »Lautenspieler* S. 62f. ein LuutenpassMcaglio des 
Vinc. Galilei (1568) von eigenartiger Form unter der Bezeichnung »Fantaaia«. 
2} Morphy, I. 92. 

3) 0. Körte, a. a. 0., 126f. 

4) »Bfttaa quatro recereadas . . . . me pavedo poner libros y sueltas para cxer- 
citar 1a mann y en parfo dar notigia del deaeuTBO que ee ha de teoer quando se taner 

vn Violüu solo*. Bl. 26. 

ö) Vgl. Max Sciffert's Detinitionen, a. a. 0., S. 32. * • ' ' • 
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Ricerrars wird man eine Fautaaie nennen dürien; denn es versucht nach 
einem kleinen Vorspiel mit dem Motiv 

nzt? 0x 0 — T_ I — ; ^ I -r~: 

das am Schluß nicht ganz getreu in Verkehrtschritten erscheint, auszu- 
kommen: die drei übrigen aber, von denen das zweite das lebendigste 
ist*), sind Rieercars. Das in der Beispielsammlung iintgeteiltc l)eginnt 
mit einem nachdenkliehen Motiv, immer tiefer in sich versinkend; befreit 
sich in einem virtuosen Anlauf, von der Kadenz gekrönt, und rast voll 
Übermut in die tiefste l^efe. wo wir uns eine spannende Fermate denken 
dürfen. Nach diesem Präludium beginnt erst der Hauptteil des Eeeercars: 
die Durchführung des ersten Motivs gehalten beginnend, st^lmsüchtig 
sich erhebend; die des zweiten vor einem letzten Aufschrei resigniert 
sich senkend. Eine kurze Überleitung, adagio zu denken, führt zum 
letzten Motiv, von männlich festem Ausdruck; aber auch dieses gelangt 
nicht zu voller Entfaltung und Befreiung: es übereilt, verwirrt sich, er- 
stirbt im wehmütig plagalen Schluß. — Man sieht gar wohl, daß m 
diesen Stückchen, uns ehrwürdig als die vier ersten Werke für ein Streich- 
instrument allein, die Keime verborgen liegen, sowohl zum ^^^rklichen 
mehrstimiDigen Spiel in Doppelgriffen, wie zu jener geistreichen Pseudo- 
polyphonie, durch welche das Lautenspiel seinen imsagbaren Beiz erhält, 
und der^ Möglichkeit auch in. der Gkunbe, als dem Bastard der Laute, 
lag: wenn auch die primitive Spielfertigkeit damals noch nicht erlaubte, 
sie ans Licht zu bringen. Li der Verwandtsdiaft mit der Laute liegt 
die Begründung, daß die Gambe im Laufe des 17. Jahrhunderts st^s 
versucht, sich vom Akkordinstrument zu emanzipieren und den viel- 
stimmigen Bau eines Präludiums, einer Kanzon oder Fuge, der gewich- 
tigoen Tanzformen aus eigenen Mitteln aufzuführen. 

Nicht 80 sehr die italienischen Yiolonisten waren es, die das Gramben- 
spiel in Deutschland in Schwang brachten (obwohl auch hierfür die 
Zeugnisse nicht fehlen), als die englischen Instrumentisten. Schon am 
£jnde des Jahrhunderts ist der Buhm der »welschen Geiger« auf die 
Engländer übergegangen. Maugars* Angabe, der Vater des großen 
Italieners Ferabosco habe den Grebrauch der Yiole zuerst den Engländern 
vermittelt, »qui depuis ont surpassö ioutes les naUonsc') — das ^^uro 
kurz vor 1562 gewesen') — , wird man dahin einschränkend deuten dürfen, 
daß Alfonse Perabosco zuerst die Formen des extemporierten Spiels: 

Ij Beispielsaumüung Ib. Die zu dieser Zeit unerhörte Setzung der Taktstriche 
weist bin auf ursprüngliobe AufiMiduiung in Tabolatur. 
8) ThoinftD, a. a. O., S. 34. 
3) &. E. F. Arkwright. Biv. mos. ital. IV, S. 4. 
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die Koloratur eines Vokalstücks, die Toccata, die Clioral- und Lied- und 
Tanzvariation nach Eiii^daud e:ebracht hat; denn itahonische »Yialls« 
tigurieren schon in der Kapelle Heinrichs YUI. 'j. Lange sclion vor KHX) 
überfluten englische Instrumentisten, teils mit und in den Komödianten, 
teils um ihres Cxlaubens willen tliehend, den ganzen Kontinent; der Be- 
lege dafür sind unendliche-). Thomas Simpson, Tobias Hume, Henry 
Butler, die beiden Rowe, Steffkins, Norcam sind es namentlich, welche 
uns als Virtuosen auf der Gambe bezeichnet werden. 8])äter waren 
eü beüoniL r^ Hamburg und Lübeck. Pllegestätten der Instrumentalmusik, 
die stets iint dem englischen MuMkleben innige Fühlung unterhielten, 
welche fast ulle deutschen Höfe mit (lauilji>ten versorgten. Die Tradi- 
tionen der englischen Künste bleiben gerade in Hand)nrg lange lebendig, 
von wo sie Georg Neumark nach Mitteldeutschland, Gabriel Schütz-*) 
nach Nürnberg verjiliauzt zu haben scheint. 

England galt denn auch wälirend des ganzen 17, Jahrhunderts als 
die hohe Schule des (Jandienspiels. Daher wählt Mersenne als Muster- 
beispiel für den (Tcbrauch der Gamben das Fragment einer secbsstimmigen 
Fancy »von einem hervorragenden englischen Tonsetzer«, vielleicht von 
John Coperaiiü, der nach Walther's Angabe^) »sechsstimmige Fa7itasien 
vor Violinen gesetzt« hat. Paul Kreß, seit 1677 zweiter Kapellmeister 
an der Stuttgarter Hofkapelle, bittet 1662 um seine Entlassung, um 
in England auf der »Viel de Gamba welche dort im Flor« sich zu 
porfdEtionieren^]; der an der Hof kapelle zn Berlin angestellte Gambist 
David Adams erliält 1672 die Erlaubnis zu einer Beise nach England, 
um dort auf seinem Instrmnent zn profitieren"); 1677 wird ebenda als 



Ij W. 2sagel, Annaicn der eughschen Hofmusik, Beilage zu den MonatsheUen iür 
Mg. Xrvi, S. 18f. 

2} Jean BonMeau*fl Trait^ de la Viole 1687, S. 18. SeiM Angaben bedürfen noch 

äer Prüfung. — Huygens, Correspondance . . . publ. par W. J. A. Jonckbloct et 
J. P. N. Land, pag. XXL Lettres Xlll. XLII. — Rist, Das Aller- Edekte, Aprilens- 
UnterreduDg lG6t>, Vorbericht. Der hier geuannte Gambist, der »herrliche Sachen 
.machte«, war Tbo. Simpson, am Hof des Grafen Ernst zu Schauenburg. — FurstenaUf 
Zur Gewichte der Musik ... am Hofe an Dxeeden I. 78. — Sittard, Zur Geaehichte 
der Musik ... am Württembergiscben Hof. I. 33. 4G. 217. — Hammerich-Elling, 
Viertpljabrsschrift für M. W. IX, 78. — J. Bultc, Die Siiiq-ipiclf dor englischen Komö- 
dianten, S. 31'. — M, SeilTert, Sarnmelliändf dor IMG. II. 95 0". usw. usw. 

3) J. Doppelniay r. Histunschc ^'acljricbt . . 17iiü, S. 262f. >A. 165Ö reiste 
er Ton dar durch Sachsen nach Nfimb«^, und erwerbe msk allda wegen seiner Ge« 
adiicldiohkeit . . . aheonderlich auf der Viola da Gambaf (die dazumahl in Nürn- 
berg noch rar war: . . . viele Hochaohtungt. Das kann nnr heißen, daß das Solo- 
Spiel eine wenig geübte Sache war. 

4) Lex. S. 184. 

5j Sittard, a. a. 0. II. 6B. 

6) Schneider, Geac&idite der Oper zu Berlin. 
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Ganibist W. L. Vü gelsang aufgenommen, der zu seiner Perfektion 
große Reisen nach England und andern Ländern geta-n. Man hielt 
schließlich die Gambe für ein autochthones englisches Instrument, und 
hatte selbst in ItaUen, wo es nach Maugars' Zeugnis schon um 1640 
wenige, und gar keinen guten Spieler mehr gab, ihren Ursprung völlig 
vergessen: in einem Lohgedicht auf Christopher Simpson's Schüler und 
Gönner John BoUes, der sich 1661 in Rom hören ließ, heißt die Gambe 
»Britanica Chelys, quam vulgo dicunt vioiam majorem». Au^aist Kühuel 
reist 1682 nach England, :*vmb zu erfahren waß vor Viol d'gambistcn 
/: weil die Viol d'gamba auß Engellandt her kombt :/ da anzutreffen 
sein« 3). Eisel im »Musicus avxoöiöa/.Tog* 1738, S. 39 sagt geradezu: 
»Dia VkHa da Oamba, oder Bein-Viole, welche zuerst in Engelland auf- 
gekommen, nachgehends in Italien, fVandoreich waä TentBcbland anch 
bekannt worden«. Nur Jean Rousseau weiß, daß die Engländer aus 
Italien die Gambe erhalten haben: sie aber hätten auf ihr zuerst toU- 
stimmige Sachen zuwege gebracht*). Es ist in der Tat das Verdienst 
der eDgUscben Instrumentisten, die Technik der Gambe gepflegt und auf 
eine größere Hohe geführt zu haben, als sie die Violine im 17. Jaluv 
hundert je erreichte. In Italien hatte die Gambe ihre Mission erfüllt; 
die Formen der LuproTisation gehen, weiterraitwickelt und veredelt, in 
der Solo- und Triosonate aul 

In den andern Muaikländem aber trat die Solosonate noch lange 
Zeit nur in der Form der Improvisation in die Erscheinung, deren 
Hauptträgerin die Gambe war. Wenn wir, ohne auf die sonstigen Funk- 
tionen der Gkimbe im englischen Musikleben vorläufig einzugehen, uns so- 
gleich dem Werfte des Ohiistopher Simpson »The Division-Violist« • 
(1659), worin die Praids der englischen Gambisten niedergelegt ist, zu- 
üvenden, so wird uns wie bei Ortiz die Bedeutung des extemporierten 
Spiels für die Entstehung und Entwicklung einiger Instrumentalformen und 
für das Verständnis mancher ihrer Besonderheiten aufs neue klar werden^). 

Ij Abgedruckt bei Hawkin», IV. 399. 

8} D. d. T. L B. n, 2. s. Lxxxm. 

S| Tratte 8. 17f.: »1» Viole . . a pasw ... des lUlien« «iix Anglois qui ont 
commraio^ tes premiers k composer & & joüer des pieces d'harmonie wir la Viole, 

& qui en ont porte la fonnoissance dans les autres Hoyanmes«. 

4] Ich beuutzte die zweite Auflage, der eine elegante iateiniache Übersetzung vou 
'William Marsh beigegebea ist, uud die 1665 zur Ausgabe bereit lag, aber ent 1667 
heratkakam. Bei l^wkins IV. 404 die ertte DiviBion yoUstandig und getreu neu- 
gedruckt. — A. Fiatti hat die siebente Division alt Nr. IH der »Oeuvres Clastiquee 
pour Violoncelle . . .« Mainz, Schott's Söhne herausgegeben. Eei Parry, The Ox- 
ford Hi-^nrv '»f Music III. 333 ein paar Stichproben aus einein Priilariiiim, aus der 
vierten V anatiun der füufteu, und aus der siebeuten Variation der sechsten Division. 
— Über 8.*s Vosierungen vgl. £ldw. Bannieuther, Musical Omamentatioii, Fart. I. 
S. 68-67. 
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Simpson füßt in seinem Hiiclie eine groR(* Reihe von t( liiiis lieii 
Errungenschaften zusammen, um die sich fast ein Jahrhundeii j^emulit 
hatte; nach ihm hat ams äußeren und mneren Gründen die Blüte des 
Gamheuspiel« in England ein Ende. Aus äußeren: gerade in der 
liest aurati(ni verhiindet äich die üfüziell gepflegte französische Orchester- 
musik mit der übermächtig eindringenden italienischen Sonate, um die 
alten Lessonü, umfassend die mehrstmimige Fancy und die ein- und 
mehrstimmigen Tänze, zu verdrängen; aus inneren: die Formen der 
Improvisation waren, wie vordem in Italien, ei*schöpft und nicht mehr 
entwicklungstaliig. In Italien kamen die reichen Mittel , die man bei 
ihrer Pflege erworhen liatte, der Sonate zugute, die durch sie erst die 
Belebung und Ausdrucke fähigkeit ihrer kleinsten Teile, Beweglichkeit und 
Geschmeidigkeit der Melodik, kurz vollen instrumentalen Charakter er- 
langte; in England blieb sich die äußere Spielfertigkeit Selbstzweck. 

»The Divisiou-Yiolist« umfaßt drei Teile, die alle darauf zielen, die 
hodiste Yollkommenlieit auf der Grambe: extempore über einem Baß zu 
spielen (»to play ex-tempore to a Oroiind: ihe highest perfection of the 
Viol«) erreichen zu helfen. Der erste enthält eine Elementarlehre des 
Gambenspiels, in der die entwickelte Ausbildung des Fingersatzes überr 
rascht: der erste Finger ergreift nach Bedürfnis den ersten oder zweiten 
Bund; Saitenwechsel wird nach Möglichkeit Termieden; die Kunst deß 
Lagenwechsels ist trotz des Hindernisses der Bünde reich aosgeMclet: 
der erste rückt in die neue Lage im Au&teigen sowohl nach dem. zweiten, 
wie dritten und vierten Finger, im Absteigen nach dem ersten sowohl 
der vierte, wie der dritte und zweite Fing^; ja der erste rückt selber weiter. 
Die Vorschrift, zur Erzielung eines zweckmäßigen und ruhigen Finger- 
satzes jeden Finger so lange als an^^ngig auf den Saiten liegen zu lassen 
(>Holds<; bei Bousseau »Tenües de biens^ance«), ein Erbteil von der 
Laute 1), gilt heute wie damals. Nicht weniger wohlgeregelt ist die 
Bogenführung: der Arm bleibe ruhig, das Handgelenk nur sei beweglich; 
machen die Not^ innerhalb eines Taktes eine gerade Zahl aus, so b6> 
ginne man mit Aufetrich, an der Bogenspitze, wenn eine ungerade, mit 
Abstrich: begründete Ausnalmien von der Regel sind gestattet 2). Von 
Mannigfaltigkeit der Stricharten freilich ist noch keine Rede. — Der 
zweite Teil ist eine Lehre des Tonsatzes, soweit sie den Improvisator 
angeht; der letzte aber unterrichtet über die Formen des Spiels ex-tempore 



1) Körte, a. a. O., S. 40. 

2) Auch diese li»^uel. der fiir flie Bogentübruiiio^ auf der Violine freradc entprepfen- 
g-e^ptzt. findet sich liei Rousseau; uud dem Rousseau schreibt sie, samt ihrer Jie- 
griinduii^, die Euc^klopädie lasl 8U Jahre »päter getreulich nach (1765, Tome XVII). 

Daß sie tueh flir die deutsohen Oambistoii bindend war, kann man aus Quants 
(Verottch . . 3. Auflage 1789, S. 818) ersehen. 
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und stellt als Hauptart in den Mittelpunkt die Variation eines rundläuügeii 
Baßthemas, neben der die übrigen Formen der Impr|fFisation nur mehr 
einen untergeordneten Platz einnehmen. Die Choralvariation des Oi*tiz 
ist vöUig Ycrsch wunden : sie ist dem Bereich des Spieles >supra Ubrmii« 
entzogen und kam selbst als »res facta« in der pnglisclirn Tnstnimental- 
musik des 17. Jahrhunderts kaum mehr vor: unter den Fancies, die mir 
bekannt sind, ist keine, die über einen C. f. ,£^earl)eitt't wäre. Ebenso- 
wenig ist mehr die Rede von der Toccata in der Vorm des Ortiz. Die 
Gambe läßt das begleitende Tasteninstrument nicht mehr zu Wort 
kommen: dio Form sclirumpft zusammen zu kleinen Präludien, die auf 
die Unterntützurii; des Uoutiuuo voll^tändijr verzichten. Simpson liat 
neben acht Divisions elf P)eispiele von ihnen seinen Erörterun^^'en l)ei[(e- 
geben; kleine lebendige Gebilde, die sich teils aus einem oder mehreren 
Motiven, einer Verzierungsformel, einem Lauf, einem Skalen^'ange auf- 
bauen, in denen teils behende Figuration und vollgriÜig harmonisches 
Spiel sich ablöst; in allen ist der Charakter der Einleitung, der Ton der 
Spannung und Vorbereitung auf ein nachfolgendes bedeutsameres Haupt- 
stück gar wohl getroffen'). Die Mitwirkung des Tasteninstruments hätte 
den leichten (lang dieser Präludien allzusehr belastet und sie des ihnen 
wesentlichen Charakters iles momentanen Einfalls beraubt. Aber auch 
bei der Diminution des Basso eontinuo eines Vokalstücks sind die Funk- 
tionen des Cembalo sehr untergeordnete geworden, während es gerade 
im Spiel »sobre compostura« des Ortiz die Hauptsache zu sagen, die 
C-rambe nur den figurativen Schmuck beizusteuern hatte. Simpson's An- 
leitung bedarf keiner Erläuterung: »A ConUnued Oround used for 
Pla}ing or Making Division upon, is (commonly) thct Throug-Baß 
ot some Mffteit or Madrigal^ proposed or selectod for tiiat purpose. 
Tins, after you liave played two or three Semübreiües of ii plain, to 
let the Organist know your measore; you may begin to divide, according 
to } our fancy . . . nntil you come near some Cadenee or Chae^ where 
I wonld have you shew some Agility of Hand. There, if you please, you 
may rest a Jftmm, two or three, letting him that Plays tibe Ground 
go on: and than come in mÜt some PoifU [FigiirationsmotiT] : after 
which yoa may fall to Jksotmtf Mizi Divisüm^ IHpla'Sf or what 
you please. In this manner, Playing 8<mietime8 swift Notes, sometimes 
filows, changing from This or that sort of Division t as may best pro- 
duce Yariety, you may carry on the rest of the Oround; and if you 
have any thüig more excellent than other, reserve it for the Goadusion.« 
(S. 57.) In dem Maße, als das fein al»gewogene Wechselspiel zwischen 
Tasten- und Soloinstrument Tcrsohwand, steigert sich der virtuose und 



1) Bewpielaammlang 2, a. b. c d. 
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maßlos phantas>tische Zug der Improvisation der Gkumbe. Sobald dieses 
Spiel aus den (rrciizc n trat, die ihm vom Basso continuo gezogen wurden, 
mußte es sicli in der Einscliiebung strenger gearbeiteter Teile ein Gegen- 
gewicht seil äffen, oder in der Beziehung auf ein festumschriebenes Gebilde, 
etwa auf eine zweiteilige »Aiia«, seine Berechtigung erweisen. Und es 
ist kein Zweifei, daß die Improvisation über einem Continuo eine der 
Quellen ist, aus denen die Solosonate des 17. Jahrhunderts geschöpft 
hat. Simpson entwickelt aus der Diminution eines Basses ') eine ganze 
Kompositionslehre: eine Violinsonate, eine Tiiosonate für zwei Violinen 
ist ihm nichts anderes als die Uescant-Dividon eines Ground; in einer 
Triosonate für Violine, Gambe und Continuo macht die Violine Kontra^ 
punkte zum Baß, die Gambe bricht ihn durch Diminutionen. Den 
Niederschlag dieser Praxis finden wir z. B. in den zwei Sonaten für 
Violine und Baß in Job. Erasmus Kinderniann's CANZONI. / Sonatae / 
Vna, Duabus / Tribus cV: Quatuor Violis . . . Pars Prior, Nüniberg. 
Endter 1653*-'), worin Abschnitte welche die Abkunft von der fugierten 
Kanzon nicht verleugnen, mit »Dcscant-Division« in langsamem Zeitmaß 
oder mit virtuosen Ausscliweifungen wecliseln. welche, ohne melodische 
Selbständigkeit und Konsequenz, auf den Baß als formgebendeu Eaktor 
hinweisen. Und Stellen, wie 



Sonata prima 

Takt 54 f 
auch Takt 64 i . 



1: 



4 #3 



^ = ^ 



Sonata seconda 
T^26f. 



sind auch in der italienischen Solosonate bis auf Corelli nichts Unerhörtes. 

Von der Lnproinsation der Variation eines rundläufigen Basses 
(Ground) gibt Simpson eine erschöpfende Methode. Ihre Mittel sind 
eotireder die Auflösung des Basses selbst in Figuration, oder die Er- 
findung mannigfaltiger Oberstimmen zu ihm: beide Arten können kom- 
biniert werden. Zur ersten gehören Tonwiederholung in den Terschiedensten 

1) Freilich uur eines rundlüutigen. 

S) Der Gflte des Herrn Pro£ Adolf Sandberger verdanke ich ihre Kenntnis. 
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rliythinischeii Scliemcii , Sjiniui^e in die Oktav, Uins])i(4ung in kleinen 
Tonscliiitten, durcli Figuratiou vermittelter Ul)ergaiig ziu* nächsten Baßnote, 
Brecliun.i( in Arpeggien (»skipping into otlier Coucordsc), Erfassung von 
Konsonanzen zur Baßnote in stufenweiser Bewegung. Dieses zuletzt 
erwähnte Mittel leitet über zur »Desrant-Division «, der Ertindung von 
melodisclien Kontrapunkten zum Ground. Nachdem iSirapson den Unter- 
schied zwischen l^i,i,airation des Basses und Diskantisieren über ihm er- 
läutert, zeigt er, wie beide Mittel doch in der Aufgabe übereinkommen, 
den harinunischen Gehalt der Baßnoten zum Ausdruck zu bringen, in 
der schönen Definition: »all Division, whether Descant or Breafdng 
the Baßy is but a Transition from Note to Note, or from one Coneord 
to another, either by Degrees or Leaps, with an Intermixture of such 
Discords as; are allowed in Composition* (S. 35). Die Kombination findet 
statt in der Mixt-Division, dem Spiel mehrerer Stimmen zumal, entweder 
durch figurative Auflösung eines Zusammenklangs nach Art der Laute, 
oder durch wirkliches mehrstimmiges Spiel in Doppelgriffen. Tho. Mace 
hat die verborgene Vielstimmigkeit in der ersten Art der Mixt-Dinrion 
wobl begriffen: .»Die besten Übungen der besten Meister sind oft so 
gesetzt, dafi sie simple (einstimmige] und dilrre Ding^ zu sein scheinen, 
nämlich lauter einfache Buchstaben [in Tabulatorscfarift^, ohne Doppel- 
griffe usw. — aber bei yerständiger FrUfung kommt ein vollkommener 
[mehrstimmiger] Satz zutage, bestehend aus völligem BaB und Diskant, 
mit kräftigen Andeutungen von Mittelstimmen**). Er bringt denn auch 
ein Beispiel in Tabulatur, stellt in der Auflösung in Mensuralnoten durch 
Bindungen den »gemeinten«, in der Phantasie des Zuhörers erklingenden 
zweistimmigen Satz her und komponiert gleich eine Mittelstimme dazu. 
Der französische Meister Marin Marais erlaubt aus seinen im gleichen 
Sinn pseudopoljphonen, oder besser pseudohomophonen Stücken die 
Stimmen herauszuziehen und sie auf Orgel, Klavier, Theorbe und Laute, 
mit Basso continuo auf Violine und Flutte allemande zu übertragen, ja 
eine neue Oberstimme hinzuzusetzen, wo sich die Gambe lange unisono 
mit dem Baisse bewegt^). Hubert Le Blanc hält irxtiimlich den Gebrauch 

1) A. a. O., B. S60f. »fhe Beat LeBROns of the Best Masters are often so Compoe^d, 
es They «hall soom to be Single, and very TLin Things, vi/ All Sinfrle Lettern, 
witliout any Füll Stops, &c. Yet upou a ludicious Kxaminati tn, there will lie found 
a rcit'ect Compoaitioa, of an lutire Baß, and Treble; with Stroug lutimatious of 
Inner Parts«. 

8] Yonrede mm »raitaii Bndi der Fieoaa de Yiole, 1701: »Pay tadid de rendre 
mes piecea aiaäea ä en Eictnure les Suieta, Cepeodant bnque Von rencontrera des 

voides' dans quelqoee vnes oamme Frdndea, Allemande», Gigues, ou Ton est oblige 

a bcaucoup d'intervnlles (juant au ])ropre de la viollp. II faiidru necessairement 
reflechir sur la hasse coiitinüe, atin de Ich r« mplir d'vn clmut le plus gi-acieux, et le 
plus convenable qu'il se poui ia, ue i^ui sera touiours tres bon, Je passe par dessus les 
^Aanti simples, qui n*oiit pas besoin de cette attamtiont. 
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des springenden J>ogens in den Stücken des Marais für eine Naclialiinung 
des Pince der Laute: er ist in den Stilgesetzen begründet, die für Laute 
und Gambe gleicherweise bindend waren. Muii lese aber seine hübsche 
Vergleichung der Bogenführung in den »Pikees« der Gambe mit der in 
der kaiitabeln italienischen Violinsonate'). 

Diese mannigfaltigen Mittel erschöpfen hieb an Grouuds«, welche 
seit Ortiz den Charakter von Bässen lied- und tanzraiißiger Gebilde be- 
wahrt haben 2); wie bei jenem bestehen sie manchmal aus zwei oder 
mehreren Absätzen (Strains), welche bei der Variation gleichmäßige Be- 
rücksichtigung finden mfiBsen: hier nähert; sich der Passaca^o der Ana 
Variata» deren Melodie als »Descant-Divisioti« gar wohl ans Licht treten 
könnte. Obwohl S. auch Beispiele gibt von Yariationenreihen über aus 
auf- und absteigenden Viertel- und Achtelnoten, aus rascheren SprUngen 
bestehende BaBthemen, so schreiten die Grounds doch am liebsten in 
Semibreren und Minimen einher; Tonleiterbruchstiicke, die kräftigen 
Intervalle der Quint und Quart bevorzugend, die Kadenz stark aus- 
prägend. Prinzip ist, daß eine ganze Variation hindurch an einem 
Figurationsmotiv festgehalten wird; doch hat der Spieler die Freiheit, 
das Motiv innerhalb der Strophe zu wechseln oder zweie miteinander zu 
Terschmnken. Wie man durch feinsinnige Auswahl der Points die Gefalir 
der Monotonie vermeide, Entwicklung und Steigerung eiziele, dafür gibt 
S. neben der Anweisung als Musterbeispiel eine Division, in der von 
nicht weniger als 24 Points acht volle Durchführung erfahren. Von 

!■ ». . . la maniert' dt; jouer n la Sonate (tirant un son eontinue, eomme la voix, 
leijuel on est maitre de liguier uiusi «|ue Targile sur le tuur de potier, en mouve- 
ment) est plus propre k la variete & noblesw du jen, qne celle de jouer les Fitees 
iic tac, par les coups d*ardtet enlerfa, & tout en Tair, ({ui tiennent si fort du pmcö 
du Luth & de la Guitarre, sur le modelf^ ilr- quoi le Pfere Maroi.-^ a romposc !=es 
Pikees, auxquelles, quoiqu'il les ait variees de six coups d'archet ditiereus, on peut 
reprocher unc partie du manque Texpression du Ulaveciu, qui en soulTre une eclipse 
ettntrale« en ce quils aont JSimpics (donDflnt leur conp sur Ift corde de la Viele, eomme 
ftäk le Santerean sur ceUe du Glave<»n), & non pas ComplexeSy tels qne cetut 4 ntalienne» 
oh TArcliet par le tire & le pousse, unis & lies, sans qu'on appergolve leur succession» 
prodnit des roulades des S'-ns multiplios k riiifini, qui n'en parDis«fent qu'une continuite, 
tels qu'en fonnoient le gobiers de Cossoiii [Cuzsoni] & de Famtina*. Def. de la 



Basse de Viole 1740. S. 22flF.; auch 126. 
8) Eme GegeaübenteUung sei erfambt: 

Ortiz 

— j^—a^-^^ ^-^-^ — _ — j ; , 




Z-^C' 1 1 1 tf> 1— g-^-g^ :T r "i" & ; V-'-rJ f ^1-^ — = 

Simpson ^ ^ ^ 


F 


(ttn swnter Alwats folgt] 





— 31 — 



mehrfacher harmonischer Ausdeutung der Baßnoten ist bei der Improvi- 
sation keine Hede; um so reicher mußte der Quell der Erfindung immer 
neuer Figurationsmotive fließen. Er ist in der Tat von großer Fülle; 
das Thema wird in Figuration von iniiüer gesteigert<T Bewegung, in glatt 
fließende oder zackige Arpeggien auigelust ; dann folgt ein einfacher oder 
über dem Grunde von Doppelgriften schwebender Gresang; verschleierte 
Melodien funkeln in den verschiedenen Lagen auf: das alles wiederholt 
sich vielleicht in einer Durchführung im Tripeltakt; ein glänzendes 
Trillermotiv kündigt den Schluß an, der entweder zart verklingt, oder 
noch ein besonderes Virtuosenstück ins Feld führt. 

So viel zur Geschichte der (iambcnimprovisation; wir werden nun 
sehen, in^neweit sie neben mannigfaltigeu andern Einflüssen in der deut- 
schen Litteratur für Viola da (Jamba sich geltend macht. 
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Lebenslauf. 



loh, Alfred Einstein, bin geb<n«n am 30. Beeember 1880 zu München; 
nadik Absolution des Oymnasinms mdmetovidi mich zwei Semester lang der 
JnrispmdenB, um silr Musikwisseuscbi^ ftberangäien; meine akademuche 
Bildung verdanke iett anaif^eßlich der Lndovico-Maximiliana, insbesondere 

den Vorlesungen rler Herren Prof. Lipps und Saudberger. Anton Beer- 
Walbrimn war mein Lehrer in der Komposition. 



Digiii^uu by G(.)0^l 



3 2044 041 032 012 




i 



